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 Anotace 
 
V této diplomové práci se pokouším na vybraném obrazovém 
materiálu českého výtvarného umění přelomu 19. a 20. století 
vysledovat základní témata, motivy a náměty, ve kterých se 
vyskytuje zobrazení ženské figury. Jednotlivá ikonografická témata a 
motivy se snažím doplnit nastíněním společensko-historické situace 
a širšího kontextu uvedené doby, ve které zmíněná výtvarná díla jako 
nositelé těchto témat a motivů vznikala. 
 
 
Annotation 
 
In this diploma paper I try to trace back on selected picture material 
basic themes, motives and subjects of czech art of the turn of 19th 
century, where the image of woman figure appears. I tried to append 
particular iconographic themes and motives by sketching out the 
socio-historical situation and the wider context of the era, when these 
imageries, as the carriers of the themes and motives, were formed. 
 
 
 
„Na metafyzický trůn vesmíru jest nyní dosazena žena, a na mystický oltář 
zvednuta „láska, která hýbe sluncem a ostatními hvězdami.“ Žena sesadila 
ostatní síly a hodnoty života v umění nebo odsunula je do pozadí, takže 
jsou chápány a ceněny jen jejím prostřednictvím a oblity jen tou září, která 
na ně dopadá odrazem od ní. Žena stává se skoro výlučně inspirátorkou 
poesie a umění…“(F. X. ŠALDA: Žena v poesii a literatuře, in: Boje o zítřek. 
Meditace a rapsodie, Praha, 1948, 58-59) 
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Úvod 
 
Téma ženské figury se v evropském výtvarném umění 
vyskytuje od prvopočátků jeho vzniku, kdy v souvislosti s magicko-
náboženskými rituály pevně zakořenilo v povědomí a umělecké 
tvorbě člověka a pokračovalo téměř všemi zobrazovacími 
uměleckými slohy z hlouby minulosti až po dnešek. Ženská hrdinka 
hrála důležitou roli v mnoha starozákonních, historických či 
mytologických příbězích. Skrze proces alegorizace 
zprostředkovávala divákovi obecné pojmy, vlastnosti a představy, 
když ztělesňovala hodnoty, jako jsou například Pravda, Spravedlnost 
nebo záporná Lež, či zastupovala roční a denní doby, přírodní jevy, 
děje a jiné skutečnosti. V období přelomu 19. a 20. století se ve 
výtvarném umění s ženskou tematikou začínají projevovat určité 
změny, reflektující všeobecné proměny v oblasti vzdělávání, 
zaměstnání, v rodinné sféře a ve společenském postavení žen. Dříve 
opuštěná tematika se opět navrací do umění, aktualizuje se a 
přizpůsobuje změněným podmínkám. Objevují se rovněž nová 
témata a náměty reagující na rychle se měnící situaci. Zobrazení 
ženy, jež bylo v celé historii nedílnou součástí ikonografie 
evropského výtvarného umění, nabylo na přelomu 19. a 20. století 
zvláštní důležitosti jak v ostatních zemích Evropy, tak v umělecké 
tvorbě českých výtvarníků právě v reakci na měnící se struktury 
utvářející se moderní společnosti. 
 
 
 
Žena a její postavení ve společnosti 19. století 
 
Devatenácté století bylo obdobím velkých změn, které 
v Evropě odstartovala už ve století osmnáctém Velká francouzská 
revoluce a průmyslová revoluce v Anglii. Změny se dotýkaly celého 
života tehdejšího člověka a to v několika sférách v rámci sociálního 
rozvrstvení společnosti. Žena se pochopitelně vyskytovala ve všech 
sociálních vrstvách společnosti, od té nejvyšší šlechtické, přes 
střední měšťanský stav až po chudou dělnickou či v zemědělství 
pracující vrstvu, která nemá daleko k marginálním osobám na okraji 
společnosti. Postavení a role ženy byla samozřejmě uzpůsobena 
jejímu zařazení do těchto vrstev. 
 
  Společnou a nepopiratelnou rolí ženy ve všech společenských 
vrstvách a také její nejvíce ceněnou funkcí byla role matky se 
schopností rodit a vychovávat děti, které byly v 19. století žádoucí 
buď jako dědicové rodinného majetku, pomocníci v domácnosti či 
dostupná pracovní síla doplňující chatrný rodinný rozpočet. Další 
neméně vítanou funkcí a rolí ženy byla ve vyšších společenských 
kruzích její reprezentační úloha dodávající prestiž a lesk svému 
manželovi. Následovala role ve vedení a organizaci domácnosti, 
přičemž s klesáním na žebříčku sociálního statutu se k vedení 
domácnosti připojovalo stále více domácích pracích, ve kterých 
„zdrojem energie byla lidská (rozumějme ženská) síla.“1 V nižších 
vrstvách se ve městech i na venkově k tomuto přidružila ještě ženská 
práce mimo domov, neboť plat muže zde nepostačoval k pokrytí 
                                                          
1
 Milena LENDEROVÁ/Tomáš JIRÁNEK/Hana DOUŠOVÁ: Dějiny každodennosti 
„dlouhého“ 19. století, I. díl: Dějiny hmotné kultury, Univerzita Pardubice, 2001, 95. 
výloh chudé domácnosti. Chudé ženy byly zaměstnávány jako 
pomocné nekvalifikované síly ať už v průmyslových továrnách či 
v rodinách bohatšího měšťanstva. Je třeba také dodat, že jakékoli 
vertikální posuny v hierarchii sociálního žebříčku byly nemožné a 
společensky nepřijatelné. Nepřípustné byly i jiné vyhraňující se 
odchylky proti konvenci a tradici.  
 
19. století je rovněž dobou, kdy se objevují první emancipační 
snahy postupně nahlodávající tyto zvykem a tradicí ustálené poměry 
ve společnosti. Emancipační proces v sobě zahrnuje širokou a 
komplikovanou problematiku obsahující různé aspekty a možnosti 
pohledů. Jednou z prvních a velmi důležitých sfér, na kterou se 
emancipační působení zaměřilo, byla sféra dívčího vzdělávání, které 
v 19. století nebylo rovnoprávné s možnostmi chlapeckého 
vzdělávání. Velkou překážkou zde byla představa striktního oddělení 
mužské a ženské role posílená navíc předsudky snižujícími 
intelektuální a jiné schopnosti žen. Žena viděná očima těchto 
předsudků patřila privátní sféře, jejím působištěm byla domácnost, 
ekonomické zajištění rodiny náleželo muži, jen v nižších 
společenských vrstvách do rozpočtu přispívala i pracovní síla ženy.2 
Ženám však byla přístupna jen nekvalifikovaná práce, k níž nebylo 
zapotřebí vzdělání, která ale byla i méně placená. Takto nastavená 
situace byla zvláště složitá pro neprovdané či ovdovělé ženy. 
Ekonomická nezávislost provdané ženy se stala samozřejmostí až 
v průběhu 20. století. Proces ženské emancipace pak dovršilo 20. 
století vyvinutím účinných antikoncepčních metod, které umožnily 
ženám plně a samostatně rozhodovat o svém životě. 
                                                          
2
 Milena LENDEROVÁ/Marie MACKOVÁ/Zdeněk BEZECNÝ/Tomáš JIRÁNEK: Dějiny 
každodennosti „dlouhého“ 19. století. II. díl: Život všední i sváteční, Univerzita 
Pardubice, 2005, 45. 
 Ve společnosti 19. století panovalo rovněž přesvědčení, že 
kvalifikované vzdělání ženy, a tudíž její možná ekonomická 
nezávislost, je „útokem na posvátnou instituci manželství, 
…domyšleno do důsledků, ohrožovala by dominantní postavení 
mužů, narušovala strukturu rodiny a ve svých důsledcích i zaběhnutý 
sociální pořádek.“3 Tento přístup se odráží například i v povinnosti 
dodržovat celibát v povolání učitelky a obecně v predestinaci 
staropanenství v profesním povolání ženy. Je však nutné 
poznamenat, že prvotním impulsem, který poháněl zrovnopravňující 
snahy českých žen, nebylo sociální osvobození a emancipace 
z patriarchální nadvlády, ale úsilí o ekonomický a materiální vzestup, 
touha přispět svojí vzdělaností k rozvoji národa a vlasti. „Ideovými 
emancipantkami byly vzdělané ženy ze středních vrstev, které brzy 
zjistily, že jsou stejně chytré jako muži: zpočátku často literátky – 
Světlá, Krásnohorská i Braunerová a mnoho dalších, které chtěly 
uplatnit své intelektuální schopnosti, energii i vůli a řídily se i 
zahraničními idejemi a příklady.“4 Militantní bojovné feministky se 
v českém prostředí prakticky nevyskytovaly. České ženské 
pokrokové hnutí bylo propojeno s vlastenectvím, bylo orientováno na 
sociální záležitosti a podporu kultury a osvěty.5 
  
                                                          
3
 LENDEROVÁ / MACKOVÁ / BEZECNÝ / JIRÁNEK (pozn. 1) 47. 
4
 Jiří MATĚJČEK: Nedorozumění historiografů/ek? Fasety patriarchalismu a 
emancipace žen, in: Kateřina ČADKOVÁ/Milena LENDEROVÁ/Jana STRÁNÍKOVÁ (ed.): 
Dějiny žen aneb Evropská žena od středověku do poloviny 20. století v zajetí 
historiografie, Pardubice 2006, 217. 
5
 Jana BUREŠOVÁ: Okolnosti a souvislosti postupu žen k podobě společensky 
samostatné aktivní lidské bytosti, in: Kateřina ČADKOVÁ/Milena LENDEROVÁ/Jana 
STRÁNÍKOVÁ (ed.): Dějiny žen aneb Evropská žena od středověku do poloviny 20. 
století v zajetí historiografie, Pardubice 2006, 375. 
Avšak ne všechny ženy byly přístupné zrovnopravňujícím 
myšlenkám. Většina z nich byla navyklá své sociální pozici a z ní 
vycházejícímu způsobu života, který stále plynul z tradiční sociální 
funkce ženy, ovlivněné jejími biologickými vlastnostmi. Morálním 
imperativem byla společenská role ženy jako matky a manželky. 
Konvence a konformita převládaly především ve středostavovské a 
nižší společnosti, ve které převládal vcelku mezinárodní názor, že 
k ženě patří Kinder, Küche, Kirche. Řada žen nalézala útěchu a 
naději v náboženství, v kostele se jim však dostávalo 
„konzervativního a patriarchálního naučení“, které v nich však jen 
utvrzovalo „správnost“ jejich vžitého a navyklého chování a 
neměnnost jejich pozice.6 Pro svět pozemský zůstávala žena nižší 
bytostí poslušnou muži. Zejména její tělo bylo považováno za 
ohrožení duchovní dokonalosti muže, jelikož odvracelo jeho 
pozornost od Boha, svádělo ke smilstvu a ničilo jej tělesně i 
duševně.7  
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
6
 MATĚJČEK (pozn. 4) 217. 
7
 Miroslava MELKESOVÁ: „… skrze něž Pán Bůh svět, církev i nebe množí…“ 
Raněnovověké venkovské šestinedělky, porodní báby, kmotry, in: Kateřina 
ČADKOVÁ/Milena LENDEROVÁ/Jana STRÁNÍKOVÁ (ed.): Dějiny žen aneb Evropská 
žena od středověku do poloviny 20. století v zajetí historiografie, Pardubice 2006, 
264. 
Žena v sociální tematice 
 
Ženská figura jako výraz bídy, chudoby, útisku a 
nespravedlnosti nachází své místo v rámci tvorby zaměřené 
k obecnějším sociálně kritickým aspektům života své doby. Syrová 
nepřikrášlená skutečnost byla většinou vyjadřována stejně 
neidealizující a na skutečnost zaměřenou realistickou technikou. 
V českém prostředí se na tragické momenty života ženy na pozadí 
sociální krize společnosti zaměřil mezi jinými například Jakub 
Schikaneder, a to hlavně ve své rané tvorbě. Z osmdesátých let 19. 
století pocházejí jeho díla, v nichž jako hlavní hrdinky vystupují 
sociálně velmi zranitelné ženy z chudého venkovského či městského 
prostředí. Tragičnost a bezútěšnost života venkovské ženy 
dosvědčuje kromě jiného i její dramaticky nižší průměrný věk ve 
srovnání s jejím mužským protějškem ve stejném prostředí. Nemalou 
mírou se na něm podílel životní koloběh vedoucí ženu mezi fyzicky 
namáhavou prací od jednoho těhotenství k druhému, přičemž porod 
či celkové vyčerpání se pro ni v mnoha případech stalo osudným. 
Smrt byla přirozenou součástí života, a tudíž pro muže toto byla 
často jen jedna etapa v jeho životě, která se uzavřela příchodem 
nové manželky s novým věnem jako vítaným příjmem.8  
 
 
 
 
 
                                                          
8
 LENDEROVÁ / MACKOVÁ / BEZECNÝ / JIRÁNEK (pozn. 2) 67. 
Nešťastný osud žen na obrazech Jakuba Schikanedera 
 
Obraz představuje venkovskou ženu středního věku sbírající 
do plátěného vaku byliny. [1] Se strhaným a jakoby zamyšleným 
obličejem se sklání k vzrostlé rostlině a levou rukou se ji chystá 
utrhnout. Opotřebené šatstvo, unavená tvář a strhané rysy dávají 
upřímný obraz nelehkého života této ženy. Na obraze Jarní idyla 
naopak vidíme mladou ženu, plnou síly a naděje, jíž se však přesto 
ve tváři zračí nepatrný náznak ustaranosti.[2] Ta by se snad mohla 
vztahovat k nenarozenému životu v jejím lůně, na něž poukazuje 
neobyčejně citlivě a realisticky zobrazená levá ruka ženy přidržující 
na místě podbřišku zalátanou zástěru. Oblost těla opakuje i ošatka 
s trávou, kterou tato venkovská žena nese pod pravou paží.  
 
Zamyšlenou osamělostí figury je těmto plátnům příbuzný i 
obraz Dozvuky zimy.[3] Bezútěšnost stavu je na tomto plátně 
zesílena perspektivním ubíháním obrazového plánu dozadu, kam 
směřuje povoz s koněm a opačným směrem pohybu hlavní postavy, 
starší venkovské ženy nesoucí na zádech otep dřeva. Chudobu 
vyjadřuje i prázdná, místy zbytky sněhu pokrytá země. Výraz obličeje 
zobrazené ženy i celé ladění plátna a jeho atmosféra je podobný jako 
na obraze Bylinářka. Obě plátna znázorňují starší venkovské ženy, 
chudě oděné, s utrápeným výrazem ve tváři, zahleděně a téměř 
apaticky vykonávající svou činnost. Schikaneder namaloval obě ženy 
velmi realisticky, bez zlehčujícího a idealizujícího náhledu na 
venkovský život, jakým by se mohl zdát v pohledu sentimentálního 
neoromantického malířství. Naopak z obrazů vyzařuje soucítění 
citově zúčastněného pozorovatele. Také na obraze Plečka je hlavní 
figurou žena, která je zde jako levná pracovní síla využívána 
k výpomoci na zemědělských pracích a sklání se k řádkům sazenic 
na poli. [4] 
 
Jakub Schikaneder se ve svém díle zaměřil i na ožehavý, ne 
příliš zmiňovaný problém starých a společnosti „nepotřebných“ lidí, 
opět tedy zejména starých žen. Na obraze Výměnkářka ukazuje část 
potemnělého interiéru spoře zařízeného pokoje, v němž na dřevěné 
lavici unaveně sedí zestárlá žena, zády opřená o zeď.[5] Její pohled 
je nepřítomný, sevřené rty zadržují trpká slova, s nimiž přijala svoji 
roli zbytečného a překážejícího člověka, čekajícího na smrt. 
Ovdovělá je nyní na obtíž svým již odrostlým dětem, které jí na dožití 
poskytly tento chudě zařízený pokoj. Útěchou jí může být už jen víra, 
na kterou upomíná velký krucifix visící na zdi vpravo od její hlavy. 
S neskonale výmluvnýma očima a obnaženýma rukama předkládá 
divákovi tabuizované téma odložených a od společnosti odsunutých 
starých žen, které v tomto „lepším“ případě dostanou aspoň malý 
výminek na dožití. Stará žena na plátně Na dušičky je rovněž viděna 
ve své osamělosti, posílené přítomností sešlé zdi, za níž stojí stejně 
osamělý strom bez jediného lístku ve své koruně.[6] Věnec zavěšený 
na červené lampě na zdi odkazuje k času památky zesnulých, lidově 
zvané Dušičky. Prostředí hřbitovní zdi jako by předvídalo brzký osud 
konce života této životem zkroušené staré ženy. 
 
Na obraze Stařena s dítětem je stáří ženy vyváženo nízkým 
věkem dítěte, jež nese v náručí.[7] Tato stará žena, stojící na zápraží 
domu chudých poměrů, může ještě posloužit jako opatrovnice a 
chůva dětí žijících v rodině, v čemž jí pomáhají bohaté zkušenosti 
jejího vlastního dlouhého života. S děckem v náruči sedí i poněkud 
starší, prací a nedostatkem sešlá žena na kresbě Chudoba.[8] 
Alegorický název je zde plně vyjádřen prostředím rozpadajícího se 
lidského příbytku s jediným kusem nábytku, a to postelí, na níž hlavní 
hrdinka zkroušeně sedí. Vypovídající výraz ve tváři je plný trpkosti 
bez náznaku naděje na zlepšení tíživé životní situace. Chudobou je 
prosáknut i další Schikanederův obraz nazvaný Žena s dítětem.[9] 
Všechny tyto práce podobné svým tématem ženské figury s malým 
děckem odpovídají myšlenkám o přirozeném poslání ženy jako 
matky předurčené k neustálému životnímu kolotoči spojenému 
s rozením, péčí a výchovou dětí. V Schikanederově pojetí je však 
tento „přirozený“ ženský úděl prezentován se vší bídou a krutostí, jež 
byla pro namáhavý život těžce pracujících venkovanů či městských 
dělníků té doby běžná. Schikanederův soucit s touto naturalisticky 
zobrazenou skutečností upozorňuje na sociálně nerovné podmínky 
nastolené novými společenskými poměry tržně orientovaného světa 
se zvláštním důrazem na nelehké postavení žen v něm. 
 
V tragický konec vyústěný osud ženy vyobrazil Schikaneder 
ve svém stěžejním díle tohoto období, v obraze Vražda v domě.[10] 
Důležitost zvoleného motivu vyzdvihl malíř už tím, že jej namaloval 
na plátno přesahujícími svými rozměry oblast žánrového malířství, 
kam by mohl patřit tematickým zaměřením, a exponoval scénu 
reportážním způsobem a realistickými prostředky charakteristickými 
pro historickou malbu, jíž byla také věnována převážně velká 
rozměrná plátna. Závažnost tématu prozrazuje také velké množství 
studií a přípravných kreseb a především to, že se malíř ještě v témže 
roku, kdy obraz dokončil, rozhodl obeslat jím v Berlíně připravovanou 
mezinárodní výstavu soudobého malířství. V českém prostředí byl 
obraz poprvé představen veřejnosti na umělecké přehlídce Jubilejní 
výstavy konané roku 1891 v Praze. Manifestační porušení žánrových 
norem zapříčinilo rozpaky na straně kritiky, která navíc téma chápala 
jako obrazové provedení detektivního příběhu, jehož malovanou 
pointou mělo být odhalení vraha.9  
 
Schikaneder nabízí divákovi pohled na dvorní trakt staré 
zástavby v chudinské čtvrti, kde se shromáždil hlouček lidí stojící 
v levé polovině obrazu. Důvodem této sešlosti obyvatel nájemního 
domu je mrtvé tělo mladé dívky ležící bezvládně na kamenné dlažbě 
v pravé části plátna. K tragickému konci života této dívky odkazuje 
kaluž krve šířící se kolem její hlavy. Krásné, klidně ležící tělo mrtvé je 
konfrontováno s živě gestikulujícím publikem, které je jakékoli idealitě 
vzdáleno. Obraz je konfrontací ideality, čistoty a naděje ztělesněné 
mrtvou dívkou a společnosti, která této dívce neumožnila naplnit svůj 
život a předčasně ji zahubila, čímž vlastně zmařila vyhlídky na lepší 
budoucnost celé společnosti. 
 
 
Idealizace sociální tematiky v díle Joži Uprky 
 
Sociální tematika se nepřímo dotkla i tvorby jiného umělce, 
činného tentokrát na Moravě přelomu 19. a 20. století, a to Joži 
Uprky. Tvorba tohoto autora je spjata spíše s folkloristickým 
zaměřením a s životy lidí v regionech, kde zůstaly dosud živé zvyky a 
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tradice jinde v zemi již zaniklé. Uprka ve své tvorbě zvěčnil 
venkovský lid, z něhož sám pocházel a který dobře znal. Je ale 
pozoruhodné, že na většině obrazů se nenachází přírodou zkoušený 
venkovský lid, jak by se dalo očekávat od umělce, který si jistě byl 
vědom všech strastí a bídy provázející život chudého lidu pracujícího 
převážně v zemědělské oblasti. Protagonisté Uprkových obrazů jsou 
povětšinou čistě a upraveně oblečeni v příslušných krojích svého 
regionu, a to i přesto, že se vyskytují v námětech zemědělských či 
jiných prací. Krása barevných krojů vynikla především v jejich 
sváteční variantě, do které se slovácký lid oblékal při veškerých 
náboženských slavnostech, procesích a mších. Uprka podává obraz 
venkovského lidu filtrovaný skrze barevnou nádheru kroje, skrze 
slavnosti a procesí, mše a jiné poklidné sešlosti.  
 
Rovněž ženy se na Uprkových obrazech vyskytují téměř jen 
proto, aby je mohl obléci do barev a ukázat končící nádheru a zašlou 
slávu „idylického“ života ve štěstí a radosti, jehož zbytky lze ještě 
nalézt u venkovského lidu moravského Slovácka. V některých 
plátnech vystupuje k tomu na povrch odlehčený anekdotický či 
žánrový podtext, jako v obrazech Pro pérečko (1888), Od keréj 
(1894) či Vlčnovské dostaveníčko (1895). Na obraze Pro pérečko 
z raného období Uprkovy tvorby se odehrává scéna milostného 
namlouvání mezi mladým děvčetem, které v rozpacích, s nakloněnou 
hlavou ke straně, naslouchá lichotivým slůvkům jinocha.[11] Mladík 
s rozšafně přehozeným kabátcem přes rameno dodává váhu svým 
slovům přesvědčivým gestem levé ruky, přičemž se zdá, že dívka 
třímající ve své pravici darovanou kytičku, ještě váhá, ale zanedlouho 
podlehne jinochově naléhání. Název obrazu by mohl upomínat na 
zobrazené paví pero zdobící mladíkův klobouk, který má položený 
přes koleno tak, že pero z něho míří ostentativně jako přesvědčovací 
zbraň zacílená přímo na dívčinu nevinnost a bezbrannost. 
 
Plátno Od keréj ukazuje lidovou sešlost krojovaných lidí, 
v popředí na louce nejblíže k divákovi pak malíř umístil skupinku tří 
mladých děvčat posazených v trávě, před nimiž poklekl mladíček, 
aby si s laškovným úsměvem ve tváři nechal na prst navléct prstýnek 
od jednoho z děvčat.[12] I když zobrazené postavy působí možná 
příliš mladě, přítomnost podivného vztyčeného útvaru vyrůstajícího 
ze země u mladíkových nohou nenechá nikoho na pochybách o 
podvědomém smyslu tohoto konání. Na těchto Uprkových plátnech 
vystupuje dívka-žena v roli sexuálního objektu muže, přičemž tuto 
roli v autorových očích ráda přijímá a hraje. 
 
  V kontrastu k sociálně kritickému zaměření rané 
Schikanederovy tvorby s ženskou tematikou Uprka na své další 
ženské protagonistky pohlíží idealizujícím okem prostým jakékoli 
protispolečenské kritiky. Na plátně Z jara, jehož reprodukci uvedly 
pod názvem Jarní nálada na svých stránkách Volné Směry,10 
zobrazil mladou ženu pracující s párem krav na poli při každoročních 
jarních pracích.[13] Na rozdíl od Schikanederových žen je oděna 
v krásný čistý kroj, nijak nepoznamenaný chudobným životem 
sociálně slabšího venkovského lidu. Podobně na obraze V řepě je 
skupinka mladičkých děvčat, zachycená při práci na poli, oblečena 
v barevnou nádherou oslňující kroj tlumící námahu a dřinu spojenou 
s polními pracemi.[14] Ladění Uprkových obrazů je i přes tato svá 
témata zemědělských prací spíše sváteční a optimistické, což naplno 
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 Volné směry, číslo 5, ročník I, březen 1897. 
vyznívá v jeho nejznámějších pracích na motivy náboženských poutí 
a procesí. Je zde cítit záměrná idealizace pohledu na sociální bídu 
venkovského obyvatelstva a zvláště do ozdobných pestrobarevných 
krojů oblečených ženských hrdinek, na které jako by nedoléhala tíže 
a námaha jejich života. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obraz mrtvé dívky – na cestě k symbolismu 
 
Tragickým osudem ženy se Schikaneder zabýval i ve své 
pozdější tvorbě, ve které však oslabuje sociálně kritické naladění 
přítomné ještě v plátně Vražda v domě ve prospěch klidného smíření 
s neodvratným koncem.  Jeho obrazy s motivy mrtvé dívky získávají 
„rysy snivosti symbolistního způsobu vyjadřování“ a dokládají „posun 
od břitkého komentáře společenských poměrů k intimnímu obrazu 
smrti jako východiska a možného vykoupení.“11 Na pastelu Utonulá 
zobrazil Schikaneder břeh pláže s vyplaveným tělem mladé dívky za 
svitu vycházejícího či zapadajícího slunce.[15] V poklidné zešeřelé 
atmosféře jí dělá společnost jen trvalost a neodbytnost velkého 
tmavého balvanu v pravé části scény, zastupující kontrastní prvek 
k pomíjivosti lidského života. V oleji U dívčina lože je i přes tragičnost 
námětu navozena hřejivá atmosféra pomocí teplého plamene svíčky 
na nočním stolku vedle postele s umírající dívkou.[16] Načervenalé 
světlo dovoluje divákovi spatřit obrysy interiéru a další ženskou 
postavu stojící u okna v pravé části plátna. Stejného motivu plamene 
svíčky použil Schikaneder i na plátně Mrtvá dívka.[17] Zde malíř jako 
by zvětšil část předešlého obrazu a přiblížil divákovi pohled přímo na 
postel s mrtvým tělem mladého děvčete. Symbolické teplé světlo 
plápolajícího plamene i zde zastupuje naději posmrtného života, 
přičemž zklidňuje a zjemňuje celou atmosféru scény a dodává jí na 
náladovosti. „Schikanedrovo vyrovnání se schopenhauerovskou 
beznadějí vedlo k ocenění náboženského smyslu života prostých lidí 
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a jejich útěchy v představách spravedlivějšího světa, existujícího za 
dobovým světem ukazujícím tragédii lidství.“12 
 
Přitažlivost tématu mrtvé dívky a smrti obecně v období 
přelomu 19. a 20. století dokazuje i tvorba českého rodáka 
působícího v té době v Berlíně – Augusta Brömseho. Ten v letech 
1901 až 1902 vytvořil cyklus akvatint Dívka a smrt, jenž „je moderní 
variantou tance smrti…Dívce – prokleté božstvy - se život stává 
nekonečným utrpením, její láska je od počátku osudově vedena 
tragickými kroky.“13 Smrtka nešťastnici doprovází na každém jejím 
kroku ve všech obrazech cyklu. K  životní pouti světem plným 
nástrah jí hraje na housle hudbu, pomocí které si ubohou dívku zcela 
podmanila. [18, 19] Některé výjevy doplňuje jako symbol prvotního 
Evina hříchu a prokletí velký had držící občas v tlamě jablko. [20, 21] 
Dívka je tak připodobněna ke starozákonní Evě, strůjkyni prokletí 
všech dalších pokolení žen až do současnosti, jejichž vysvobozením, 
jestli vůbec, je až smrt. 
 
Symbolisté chápali smrt jako bránu k vyššímu poznání, jako 
vrátka do jiného světa. Zavřené oči ženských postav představovaly 
důležitý akt vnitřního zření vyššího duchovního života, někdy 
spojeného právě se zánikem tělesné schránky a tím vlastně 
vysvobozením duše z jejího vězení. Somnambulně přivřené oči 
evokovali jak snění spánku, tak totální odevzdání se jiným dimenzím 
existence, jež byly nejpřístupnější přesně v okamžiku umírání. 
Přitažlivost tohoto poznání vyššího bytí ve spojení s nehybnou 
krásou tváře mrtvé ženy fascinovalo mnoho symbolistně laděných 
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umělců přelomu 19. a 20. století. Ženská bytost se svojí vrozenou 
intuicí a zvýšenou senzibilitou jim vlastně posloužila jako určité 
médium zprostředkující tuto transcendentální zkušenost. Tematika 
smrtelné přeměny života v amorfní hmotu zajímala například sochaře 
Jana Štursu. Ve svém díle Život uniká se zaměřil přímo na chvíle 
posledního vydechnutí mladé krásné ženy, kdy zároveň se 
vzduchem opouští tělo i duše.[22] Ve formě bysty znázornil dívku 
s přivřenýma očima a gestem levé ruky před ústy, jímž jako by se 
bránila poslednímu vydechnutí duše. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Žena versus muž očima symbolismu 
 
S pohlavím ženy byla často spojována nerozumová, živočišná, 
sexuální, tělesná, zničující a dekultivující povaha, s pohlavím muže 
naopak intelektuální, spirituální a kultivující vlastnosti. K tomuto se 
také připojuje často uváděný protiklad apollinského, solárního 
maskulinního plození-tvoření ve smyslu creatio a dionýského, 
feminního, neustále se obnovujícího regeneratio „jara“ přírody, 
„matky země“.14 Žena jako příroda byla chápána protikladně k vyšší 
maskulinní sféře lidského vědomí a kultury, jejíž mužští obyvatelé se 
snažili přesáhnout a tím také vzít pod kontrolu obojí – přírodu i ženu 
jako její ztělesnění. Na ženu bylo pohlíženo jako na křehkou a 
pasivní bytost, pokud však byla pod touto kontrolou. Jakmile z ní 
vykročila, její charakter se stal nezvladatelným a její sexualita 
nebezpečím. Toto pojetí odpovídá dobovému konfliktu mezi čistotou 
a perverzitou definovanou rovněž ve sféře přírody. Žena i příroda 
v tomto pohledu zahrnovaly jak matečnou, materiální polohu, tak i 
čistou a spirituální. Nekontrolovatelnost přírody i ztráta kontroly nad 
ženou pak znamenaly velké nebezpečí pro svět muže.15  
 
Paradoxní na této situaci bylo, že umělci - mužští autoři 
vytvářeli svá díla v kontextu feminizované estetiky a rádi si 
přisvojovali vlastnosti a schopnosti, které byli předurčeny a 
přisouzeny právě ženám, jako byla intuice, citovost, zvýšená 
senzibilita, blízkost k přírodě, schopnost být médiem a především 
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schopnost zplodit nový život, přeneseně umělecké dílo. Také do té 
doby za typicky ženskou nemoc prohlašovaná neurastenická hysterie 
se zdála být blízká modernímu individualistickému umělci.16  
 
Lenka Bydžovská uvádí, že „v estetismu 19. století se 
vyhranila tendence zdůrazňující nadřazenost ženskosti a směřující 
k vytvoření feminizované kultury ve smyslu reakce proti 
maskulinnímu systému, který dával přednost aktivnímu, materiálnímu 
a rozumovému světu na úkor duchovnosti a intuice.“17 Otto M. Urban 
dodává, že se zrozením moderní ženy se zároveň zrodil moderní 
umělec, což dokládá příbuznými kritickými pohledy veřejnosti jak na 
tohoto (dekadentního) umělce, tak i na tuto ženu.18  
 
Ideální představou pak byla v symbolistním pohledu postava 
bezpohlavního androgyna, napůl ženské a napůl mužské bytosti 
v harmonické rovnováze. Postava androgyna přitahovala svou 
ideální asexuálností a celistvostí, občas však také inklinovala 
k homoerotické sféře. Spolu s motivem femme fatale byl androgyn 
často diskutovaným tématem v rozenkruciánském salonu symbolisty 
Josephina Péladana, který se věnoval pojmu androgyn ve své knize 
L´Androgyne z roku 1891. Zdůraznil především jeho panenský stav. 
Androgyn byl pro symbolistní umělce znamením tvořivosti 
zahrnujícím ženský princip bez poskvrnění sexuálností a zároveň tím 
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vylučoval skutečnou ženu z oblasti této tvořivosti.19 Silným impulsem 
pro ztvárňování androgynních bytostí se stalo mimo jiné 
prerafaelitské bratrstvo, jehož členové uvedli do svých obrazů tyto 
typy již v polovině 19. století a na které koncem století navázala 
generace symbolistních a dekadentních umělců. Pojetí androgyna 
však nebylo stálé a pevně dané, ale „mohlo nabývat různých hodnot, 
od optimistického symbolu spojení obou rodů až k hrozbě frustrace a 
sterility.“20  
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Symbolistní femme fatale  
 
Femme fatale neboli osudová žena se ve výtvarném umění 
přelomu 19. a 20. století vyskytuje v mnoha podobách a tematických 
variantách v různých oborech výtvarného umění. Umělci ji 
zobrazovali jako Salome, Messalinu, Kleopatru, Sfingu, královnu ze 
Sáby … nebo jako ikonograficky blíže nespecifikovanou ženu, Belle 
dame sans merci. Především symbolistně-dekadentní autoři z okruhu 
časopisu Moderní revue, se zaměřili na „bezohledné ukazování 
temných stránek života společenského i soukromého“ jako na „výzvu 
umělce pokryteckým konvencím společnosti“. Mnoho z těchto 
problémů se týkalo vztahů mezi mužem a ženou, „problému pohlavní 
erotiky“21  
Ladislav Zykmund definoval femme fatale jako „velice složitý 
komplex muže, jeho strach z ženské nadvlády a dominance a 
zároveň jeho bezmezné submisivitě. Žena se stává mužovým 
fetišem, navíc si do NÍ promítá jakési neutěšené komplexy mateřství. 
Vztah s matkou je jediný, který může dekadentní obraz 
nespoutaného a nekonformního umělce konce 19. století rozčeřit. 
Jediná matka může jeho pózu a potažmo tvorbu zpochybnit.“22  
Femme fatale představuje negativní a velmi nebezpečné 
pojetí ženské bytosti pro mužskou část lidstva. Pro umělce přelomu 
století je přesto nebo právě proto velmi přitažlivým a vyhledávaným 
tématem. Snad to souvisí s ekonomickými, sociálními, politickými a 
dalšími změnami probíhajícími v této době ve stále rychlejším tempu 
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a uvádějícími ženu do postavení a pozic dříve vyhrazených jen 
mužům, kteří se mohou podvědomě tímto cítit ohroženi.23 Takzvaná 
„Nová žena“ začala ohrožovat stabilitu po letech zaběhlého systému 
a ukazovala vratkost rolí muže a ženy upevňovaných ve společnosti 
po celé věky. „Nová“ emancipovaná žena podobně jako femme fatale 
nerespektovala konvencí daná pravidla a svojí výlučností narušovala 
představu o soudržnosti a stabilitě svého já. A pokud je narušena 
identita jiných, pak také vrávorá pozice má…tedy z pohledu muže je 
ohrožen i on sám.24  
 
Femme fatale ztělesňuje dobový zájem o vše tajemné, vůli 
nepodléhající, matečné a také mentální uvolněnost v zobrazování 
dosud tabuizovaných, perverzních témat. Femme fatale nejenže 
silou svého pohlaví ovládá vše ostatní, ale sama je touto 
nekontrolovatelnou destruktivní silou ovládána. Spojuje v sobě 
vlastnosti tělesné, pudové, sexuální a zkázonosné, vše, čím si lze 
podmanit muže a zcela ho ovládnout. Zastupuje přírodní, živočišnou 
a materiální složku světa, temnou, zničující a nesmlouvavou.  
Symbolistní umělci často používali procesu mytizace a ženskou 
bytost vsazovali do bájných starověkých příběhů nebo ji skrze jí 
vlastní přírodní povahu transformovali do napůl zvířecí, napůl lidské 
podoby. 
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Salome 
 
Archetypálním předobrazem femme fatale a zároveň její 
nejvýstižnější zástupkyní je postava starozákonní antihrdinky 
Salome, jenž se jako výtvarný námět opět vrací do tvorby umělců 
přelomu 19. a 20. století. Salome svým tancem a vzezřením natolik 
okouzlila svého nevlastního otce Heroda, že jí nerozumně slíbil 
darovat cokoli, oč si řekne. Na přání své matky Herodiady požádala 
o hlavu Jana Křtitele, který kritizoval Herodiadin sňatek s Herodem. 
„Jako ztělesnění úpadku mravů antického světa tvořila protiklad 
k neposkvrněné čistotě Panny Marie a v tomto smyslu symbolizovala 
i vzpouru proti přijatému etickému kodexu.“25   
 
V románu Oscara Wilda Herodias, který byl napsán 
francouzsky a ilustrován anglickým kreslířem Aubreyem 
Beardsleym26, vyznívá navíc tragický podtón postavy Salome, její 
neopětovaná láska k Jochanaanovi. Příběh vrcholí zavražděním 
proroka a perverzním políbením jeho uťaté hlavy. Petr Wittlich se 
domnívá, „že právě tento dvojí rozměr Salome, její láska, potlačená 
vyšší osudovou a pudovou mocí, překračující přitom všechny lidské 
meze, z ní učinil dobově tak atraktivní figuru. …obsáhla nejvíce 
z obsahové problematiky lidského nevědomí, jež si našla v umění 
hlavní symbol v ženě.“27  
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„Soustředěna, s upjatýma očima, podobna somnambule“28, jak 
ji vyobrazil Gustave Moreau v četných obrazech, zaujala des 
Esseintesa, hrdinu románu Naruby od Karla Jorise Huysmanse. 
Moreauova Salome byla pro des Esseintesa „symbolickým božstvem 
nezničitelné Vilnosti, bohyní nesmrtelné Hysterie, kletou Krásou, 
vyvolenou mezi všemi katalepsií, kterou jí tuhne tělo a tvrdnou svaly, 
netvorným Zvířetem, lhostejným, nezodpovědným, necitelným, 
otravujícím jako antická Helena vše, co se k ní přiblíží, vše, co ji vidí, 
vše, čeho se dotkne.“29 Česká verze tohoto vlivného románu, „bible 
dekadentů“, vycházela po částech v prvních ročnících symbolistně-
dekadentní Moderní revue (V. - VI. svazek), kterou začal vydávat 
Arnošt Procházka roku 1894.  
 
Salome je zobrazována jako součást legendy sv. Jana Křtitele 
ve scéně Herodovy hostiny jako smyslně tančící ať už spoře nebo v 
nádheře oděná žena, kdy dráždivě útočí na královy smysly, nebo 
v samostatné scéně s přítomností uťaté Janovy hlavy stojící jakoby 
mimo čas a příběh. V tomto případě odkazuje k „sepětí fenoménů 
lásky a smrti jako odrazu individuální psychologie tvůrce.“30  
 
Téma Salome se v českém výtvarném umění objevuje až po 
roce 1900, například v díle Hugo Boettingera a Josefa Weniga. 
Boettingerova Salome tančí na rudém koberci oděna pouze do 
zlatavé bederní roušky, nahé světlé tělo se smyslně odráží od 
tmavého pozadí.[23] Salome od malíře Weniga naopak už rozjímá 
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nad hrůzným činem, ke kterému odkazuje v pravém dolním rohu 
ležící uťatá hlava sv. Jana Křtitele.[24] V tvorbě Emila Filly 
představuje téma Salome přechod od symbolistního expresionismu 
k analytickému kubismu.[25]  
 
 Četnost motivu Salome narůstá v tvorbě členů skupiny 
Sursum, druhé symbolistní generace, kolem a po roce 1910. 
Především Jan Konůpek se opakovaně zabýval tímto tématem. 
V jeho pojetí se na obraze s názvem Extáze, kterému je blízká 
zrcadlově obrácená varianta obrazu s názvem Salome, ležící Salome 
perverzně opájí pohledem na Janovu uťatou hlavu, jakoby visící ve 
vzduchu za mučedníkovy vlasy, ze které stéká pramínek černé krve, 
kanoucí na její nahou hruď.[26, 27] V obraze Černý pramen se hlava 
Jana Křtitele metamorfovala v útvar černé fontány tryskající svisle 
vzhůru z dlaně Salome, jejíž tvář se změnila v nehybnou masku 
kontemplativního profilu.[28] Na leptu Salome se tělo této tanečnice 
skokem vypíná v prohnutém oblouku nad Janovou hlavou utápějící 
se v kaluži krve.[29] V pozadí sedí v zamyšleném melancholickém 
gestu král. 
 
Josef Váchal pojal Salome ve svém dřevořezu jako tanečnici 
na vyvýšeném podiu, s připraveným tácem nad hlavou, obklopenou 
přihlížejícím davem a postavou Jana Křtitele zoufale vztahujícím své 
paže.[30] Salome tu nepůsobí nijak svůdně a lačně, na rozdíl od 
ostatních dychtivých účastníků události. Motiv Salome s uťatou 
hlavou Jana Křtitele se vyskytuje také v tvorbě Františka Drtikola. 
Jeho Salome s šíleným výrazem ve tváři laská Janovu hlavu a tiskne 
ji ke svému nahému tělu.[31, 32, 33] Účinek díla je zesílen 
naturalistní povahou zvolené techniky. Výsledné dílo působí až 
dojmem určité perverzity nepřetavené stylizačními malířskými 
prostředky.  
 
Hlava oddělená od těla může v přeneseném smyslu odpovídat 
výsledku aktu kastrace. Evokuje představu odnětí nejdůležitějších 
reprodukčních částí mužského těla. Přeneseně tak znamená nejen 
zobrazenou ztrátu hlavy - duše - rozumu, ale i úplné sexuální 
podmanění si muže, totální vítězství. Ve světle Freudových názorů 
libido, sexuální pud prostupuje celým životem a stojí za veškerým 
lidským konáním. Bez reprodukčních orgánů potom muž ztrácí 
jakýkoliv svůj význam, svoji důležitost a identitu. Žena má tak 
převahu nad mužem i v její domnělé nedostatečnosti, totiž v absenci 
exponovaných pohlavních orgánů. Tak by zobrazení femme fatale 
přiznávalo ženě její sílu a převahu spíše, než že by zobrazovalo její 
perversitu vyplývající z domnělého zranění po kastraci jejího 
pohlaví.31  
 
Důvod, proč vznikala tato zobrazení žen ohrožujících muže, 
nabízí Patricia Mathews: na takové znázornění osudové ženy může 
být pohlíženo jako na apotropaické (Freudovými termíny), to 
znamená ochranné. Vizualizací děsivé formy sexualizované ženy 
může být její zlá moc obrácena proti ní a přeměněna na fetiš, který 
by muže ochránil proti její síle. Transformací krajní hrozby touhou 
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posedlé ženy do mytické formy femme fatale se ji umělec pokusil 
zkrotit a redukovat ženskou sexualitu na pouhou erotickou fantazii.32  
 
 
Různé podoby femme fatale 
 
Femme fatale vystupuje i v tématu Pokušení svatého 
Antonína, které pro moderní umění znovu oživil Gustave Flaubert. 
V halucinatorních vizích oživujících jeho dávné činy a zkušenosti 
figurují vedle pokušení penězi, mocí, bohatstvím a herezí právě 
ženy, které mohou Antonína pohltit a ovládnout stejně jako tato pro 
křesťanskou duši zapovězená lákadla. Nejvyhrocenějším okamžikem 
ze znázorňovaných událostí pokušení bývá Antonínovo setkání 
s královnou ze Sáby.  
 
Tento okamžik setkání zobrazil na svém plátně Pokušení 
svatého Antonína Maxmilián Pirner.[34] Scéně dominuje sošně 
stojící nahé tělo světlovlasé ženy, která se svrchu dívá koutkem oka 
na zhrouceného poustevníka u jejích nohou, omráčeného silou jejího 
náhlého zjevení. Provazce světlých vlasů si přidržuje levou rukou, 
v čemž jí asistuje sám ďábel. Červeň čelenky v jejích vlasech 
posiluje naléhavou červeň jejích rtů. Sošný, nehybný postoj této 
femme fatale umocňuje atmosféru, ve které se mísí zlo, moc a 
erotičnost. V Pokušení svatého Antonína od Josefa Váchala se 
naproti tomu femme fatale proměnila v pitoreskní bytost, jednu 
z mnoha ďábelských postaviček obklopujících svatého Antonína. [35]   
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 Oblíbená byla také historická postava třetí ženy pozdějšího 
římského císaře Claudia – Valeria Messalina, jež pod pseudonymem 
Lykiska navštěvovala pro ukojení svých tužeb veřejné nevěstince. 
Tato ničím nespoutaná sexuchtivá žena proslula zejména svojí 
krutostí a nevázaností v sexuálních dobrodružstvích. Pokud někdo 
neuspokojil její potřeby a touhy, prohrál svůj život. Messalinu 
zobrazil na své kresbě například Jan Zrzavý, kdy ji představil jako 
nahou ženu s tváří typickou pro jeho období Údolí smutku, s ňadry 
podobnými africkým lidovým plastikám a oholeným pohlavím, 
odkazujícím „k rafinované nebo perverzní sexualitě. Smyslnost je tu 
spojena s primitivní pudovostí.“33 [36]   
 
  Eroticky podmanivě a smyslně naopak působí Messalina ve 
Štursově sochařském provedení.[37] Stojící akt ženy je zde vyjádřen 
v plné své kráse, ve světlem obtékaných hladkých objemech. 
Sochaře tento námět pravděpodobně upoutal po přečtení kritiky 
Miloše Martena zveřejněné v Moderní revue, která reagovala na dvě 
verze románů, a to Jarryho Messalinu a Dumontovu Chiméru. 
V souvislosti s Dumontovým dílem Marten napsal: „Postava Valerie 
Messaliny roste --- na prototyp ženy, bytosti pohlavní par excellence. 
Potřeba rozkoše, stále vyšší, intenzivnější, nově žité, toť plamen, 
jenž sty soustředěných paprsků proniká její jednání, barví světlo 
jejích dnů, obměňuje a mnohonásobí její bytost. --- A je to Chiméra, 
Venus Vulgivara, v této ženě. Z výparů krve prolité v cirku 
zachvacuje ji chvění, omamuje a jest omamována šílenostmi 
instinktů, milenka všech na vrcholu svého pohlavního elánu: kdy 
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pobouřila a stáhla k bílému žáru své nahoty touhy ne už jediného 
muže nebo několika, ale touhy a zanícení ohromného sraženého 
množství. --- „34  Bílý žár nahoty snad ovlivnil i výsledné Štursovo 
provedení díla v bílém mramoru. Messalina zaujala i Ladislava 
Šalouna, který ovšem do mramoru vytesal jen její hlavu. [38] 
Skulptura nezobrazuje tvář Messaliny nijak pohlednou, což ostatně 
odpovídá antickým popisům, ve kterých je uváděna jako „hezká, 
trochu nemotorná brunetka.“35  
 
Stejně jako neuspokojení Messalininých potřeb bylo pro muže 
fatální neuspokojení potřeb Sfingy, v jejím případě nezodpovězení 
záludné otázky. Pokud někdo neuhádl odpověď na hádanku, kterou 
mu položila, mohl se taktéž rozloučit se svým životem. Čekalo ho 
svržení ze skály, na které Sfinx žila. Řecká Sfinx byla nestvůra se 
lvím tělem a lidskou hlavou, napůl šelma, napůl člověk. Sfingu 
namaloval Jan Toorop na svém obraze, jehož reprodukci uvedla na 
svých stránkách Moderní revue. [39] Zde se jakoby v rituálním reji 
odehrává obětování, na které dohlíží Sfinx se somnambulně 
přivřenýma očima. Sfinx jako motiv se vyskytuje například na 
olejotisku Františka Drtikola, někdy zvaném Kleopatra, kde nahá 
žena v pozici egyptské sfingy spočívá vahou svého těla na ležícím 
těle nahého muže s hlavou spadající zlehka dolů z kamenného 
podstavce.[40] V Drtikolově pojetí je to osudové vítězné spočinutí 
ženy nad mužem. 
 
Femme fatale figuruje také v grafickém díle františka Koblihy a 
to hned v několika cyklech – Žena, [41] Kleopatra, [42] Pohlaví, [43] 
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a Ženy mých snů.[44, 45, 46] Opakuje se v nich stejná představa 
ženy bez konkrétních individuálních rysů, s tváří jakoby zastřenou 
sněním a meditací, s mandlovýma očima a dlouhými černými vlasy. 
Její nahé tělo se vyznačuje smyslností a senzuálností. V cyklu Ženy 
mých snů se navíc připojuje motiv somnambulismu a extáze. Na 
jednom dřevorytu se objevuje Eva ve společnosti dlouhého hada 
stočeného do spirály. 
 
Osudovou ženou je i nymfa na obraze Beneše Knüpfera 
Zamilovaný polyp.[47] Nebohý polyp se chytil do milostné pasti 
krásné nymfy, z níž není úniku. Nemožnost naplnění milostného 
vztahu vyplývá již z nerovnosti a tělesné i druhové odlišnosti obou 
protagonistů. Nymfa si je své převahy vědoma a laškovně si pohrává 
se svou obětí, podobně jako nebezpečná femme fatale. 
 
Představa ženy jako muže ohrožující, démonicky krásné, 
podmanivé svůdnice a pokušitelky byla velmi blízká většině 
přispěvatelů Moderní revue pro literaturu, umění a život, kteří byli 
obeznámeni s misogynskými názory vlivného okruhu literátů jako byl 
Charles Baudelaire36, Joris-Karl Huysmans, Josephine Péladan, 
August Strinberg nebo Stanislaw Przybyszewski. Pro Josephina 
Péladana, vlivnou vůdčí osobnost mystického uměleckého hnutí 
Rose + Croix, jehož osobu přiblížil v Moderní revue Jiří Karásek ze 
Lvovic37, byla žena úhlavním nepřítelem. V ženě vidí Péladan 
„element lstivý, útočný, hrubý, podvodný“.38 Karásek vidí ovšem 
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v Péladanových útočných názorech spíše jeho negativní stránku, 
tvrzení, že „žena usmrcuje muže“39 se nejspíš plně neslučovalo 
s jeho pohledem. Nicméně přesvědčení, že „jen ten, kdo si zachoval 
souverenitu vůči ženě, kdo potlačil pohlaví, může se zváti Magem, tj. 
nejdokonalejší, vyvrcholenou vůlí…“40 odpovídalo obecným dobovým 
představám.  
 
Také Stanislaw Przybyszewski, který byl v úzkém kontaktu 
s Moderní revue a jejími členy41, zaujímal v některých svých 
literárních dílech značně radikální postoj vůči ženám. Považuje 
v nich ženy za věčný princip zla a zločinu, za démony spolčující se 
satanem, posluhovačky a špinavé konkubíny satana, ohrožující 
neposkvrněnou mužskou duši.42 Podobně negativní pohled se mu 
naskýtá i na spojení muže se ženou, na lásku: „Láska je tou 
nejhlubší bolestí a sexuální pesimismus tou nejhlubší nenávistí 
mužské duše, která se při styku se ženou stává nicotnou a 
poskvrněnou…Žena je totiž zlo, vášeň, neklid, matka hereze, 
čarodějnice, sabat, žena je sám satan.“ 43  
 
Tuto ženu – společnici ďáblovu doslovně zobrazil Karel Špillar 
ve svém díle Žena jedoucí na ďáblu z doby kolem roku 1900.[48] 
Tělesně plný akt ženy s rezavými vlasy svázanými v drdolu, 
zobrazený z profilu, sedí na ohnutém hřbetu ďábla a pohání zrůdnou 
bytost svojí zdviženou levou paží a bičíkem v pravé ruce.  Spojení 
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ženy s ďáblem znázornil na svém dřevorytu Žena v objetí Satanově 
také Josef Hodek.[49] Akt ženy se zakloněnou hlavou je zde objímán 
satanem. 
 
Prototypem femme fatale byla i Pirnerova Medůza, která 
s melancholickým a zároveň zlověstným výrazem zvedá svou tvář a 
pokradmu se dívá mimo obraz.[50] Její hadovitě se vlnící vlasy se 
často objevují na hlavách osudových žen jako symbol nebezpečné 
moci a ohrožení. Na dalším Pirnerově obraze čarodějnice Hekate ve 
světle luny odnáší na svých zádech propletence lidských obětí.[51] 
V díle Maxmiliána Pirnera se postava ženy objevuje velmi často. Buď 
jako protagonistka v mileneckých scénách s tragickým podtextem 
(cyklus Démon láska, 1883-1884) nebo například jako v cyklu 
Mytologických mesaliancí jedna z dvojice nerovných partnerských 
vztahů. Zkázonosná žena je zobrazena na jednom plátně z cyklu 
Mytologických mesaliancí, kdy jako harpyje s černými křídly vítězně 
odpočívá po svém velkém triumfu s doširoka otevřenýma očima a 
černými vlasy spadajícími na její nahá záda.[52] Pod ní na zemi leží 
přemožená oběť, nahé tělo muže, vypjaté v oblouku se zvrácenou 
hlavou a otevřenými ústy.  
 
Je nutné podotknout, že takovéto negativní vidění ženy bylo 
od dob vítězství křesťanství podporováno i moralistními názory 
katolické církve a hluboce zakořenilo v povědomí celé puritánské 
společnosti. Jak píše ve svém textu Renaissance pohanství, 
zveřejněném v Moderní revue, Arnošt Procházka: „Žena nebyla ještě 
oním zlem, v které se změnila za křesťanských věků, nebyla ještě 
osidlem a vnadidlem Satanovým – nebyla tím aspoň zřejmě a 
bolestně vědomě.“44 Až starozákonní pokušitelka Eva s sebou 
přinesla fatální vinu za nevratný skutek prvotního hříchu, prokletí 
pronásledující lidstvo od počátku křesťanského věku, k němuž se 
ještě přidružilo osudové a tragické předurčení „nepřátelství položím 
mezi tebe a ženu“.(Gn 3,15) Toto fatální předurčení stavějící ženu do 
role viníka strůjce všeho zla a nepřítele muže nepomohl překonat ani 
mariánský kult se svojí úctou k panenské světici rovněž zavedený 
katolickou církví.  
 
Na leptu Ženy uvádí Josef Váchal do přímé souvislosti 
katolickou církev, zastoupenou krucifixem na zdi, a zbídačenou 
podobu dvou zestárlých a sešlých ženských postav, které sedí na 
lavici před touto zdí.[53] V přítomnosti černé kočky, posla ze světa 
démonů, sedící v popředí, se podobají spíše čarodějnicím, za které 
je v minulosti církev často prohlašovala a v mnoha případech i 
upálila. Temnotu scény umocňují protáhlé černé stíny prodlužující se 
za zobrazenými postavami. 
 
Opačným pólem osudové ženy je tedy žena panna-světice-
múza, přičemž tyto typy se v umění období přelomu 19. a 20. století 
často doplňují či prolínají, případně ještě více vyostřují. „Dekadence 
dále rozvedla chápání duality protikladu Justiny a Julietty, 
symbolických hrdinek ze stejnojmenného románu markýze de Sade: 
trpící a týrané dobro proti hédonickému a vítězícímu zlu.“45 Neutrální 
až pozitivní zůstává ženská bytost jen, dokud je čistou, nehmotnou 
představou, ideálním předmětem touhy ve smyslu rytířské úcty k 
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ženě, pannou platonického vztahu nezatíženém sexuální pohlavní 
zkušeností. Vše se však zvrhne a pošpiní okamžikem aktu tělesného 
naplnění, traumatizujícím a bolestným pohlavním spojením. Tuto 
atmosféru vystihuje Karel Hlaváček v předmluvě k cyklu svých 
kreseb doplňující sbírku Arnošta Procházky Prostibolo duše: 
„Sexuelná realita zklamala. Duše s čistotou a panenstvím biblické 
nevěsty při tom zprostituovala. Vše čisté ztřísněno, vše posvátné 
uplváno. A to všecko za několik jen okamžiků pochybné rozkoše. 
Dostavuje se kalná a hořká příchuť a zbyl teď po všem jen těžký 
dusivý, smutek, malomocné zoufalství poznání, skleslost a 
zlomenost s tichým voláním po kalichu bolehlavu.“46 Arnošt 
Procházka sám pak prezentoval v textu Renaissance pohanství 
podobné myšlenky o zhoubnosti probuzeného pohlavního života: 
„Nicméně ta krutá, ničivá, v životu smrt rodící moc pohlaví, jeho 
otravnost a polypovitá ničivost ani zde nedá se utajiti, také tady 
vystupuje, natahuje svá chapadla, škrtíc, rdousíc, rvouc útroby a 
drásajíc mozek.“47  
 
Nevyhnutelným cílem femme fatale je právě toto tělesné 
spojení s mužem doprovázené navíc nedílně i s jeho mentálním a 
duševním zotročením. Tuto trýznivou a zoufalou skutečnost vyjadřuje 
Hlaváčkova kresba Vyhnance, kde je ženský prvek „použit tak, aby 
tlumočil symbolistní názor, spojující sexuální nebezpečí, jehož je 
žena nositelkou, s hrozbou ztráty identity, s nebezpečím pro 
duchovní potenciál muže.“48 [54] Sám Hlaváček okomentoval 
Vyhnance Stanislawu Przybyszewskému jako „psance ze sexuálního 
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ráje“, jehož ústa se mu znetvořili v „sliznatou ženskou genitálii, 
křečovitě rozevřenou“.49  
 
 
Symbolistně dekadentní femme fatale - upíří žena 
 
Idea dominantní femme fatale se blíží symbolistně dekadentní 
představě ženy – succuba50, který vysává z muže všechnu jeho sílu 
a vůli.51 Tímto okamžikem fyzického i mentálního vysátí se muž 
stává bezmocným a pasivně přijímá svůj úděl ztráty sebe sama.52 
Psychické a fyzické spolu navzájem souvisí, neboť ztráta duše byla 
vnímána také jako příčina zhroucení těla. Opět se tu setkávají motivy 
ztráty duše, rozumu, fyzické i mentální síly, identity mužské bytosti 
z vůle a moci ženské bytosti femme fatale.  
 
Peter Weibel se domnívá, že: „Muž nahlíží do propasti svých 
pudů, ženu ale považuje za strůjce této propasti. Od Fernanda 
Khnopffa a Odilona Redona až po Edvarda Muncha a Modrého 
anděla (1930) Josefa von Strenbergse, se žena jeví jako upír, sající 
krev, vampír. Tak vznikl mýtus o nebezpečné kráse, o kráse bez 
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milosti, o děsivosti krásy (viz Rilke), od femme fatale k vampu, který 
přetrval celé století. Muž se děsí libidinózního chaosu, který v něm 
krása spouští. Tento úděs, jehož cílem a funkcí je odmítnutí touhy, 
se přenáší na krásu samu, na ženu. Zjišťuje, že jeho vlastní pudy jej 
mohou zahubit, že může trpět svou touhou, že se může stát obětí 
svého pudového života, a tak muž obrací své sebeobranné 
mechanismy proti ženě. Muž v kultuře načrtává mýtus krví zbrocené 
vražedkyně, která z něj činí oběť. Své vlastní již existující sadistické 
či masochistické pudy přenáší na ženu, která je v něm spouští a 
vyvolává. Sám sebe tak činí katem a ženu obětí (jako například v 
mytologii čarodějnic, které muže oberou o rozum prostřednictvím 
smyslů a mučivé krásy, a tak je začarují), nebo naopak muž učiní 
kata z ženy a ze sebe oběť (jako Kirké, která muže promění v 
prasata, či jako sirény, které je lákaly libozvučnými hlasy do vod 
zániku).“53 
  
Významným démonologem a znalce vampyrismu byl 
Stanislaw Przybyszewski, velmi vlivný umělecký teoretik v Čechách 
právě v polovině devadesátých let 19. století. Duše patřila k hlavním 
bodům jeho teoretických úvah. 54V pátém svazku Moderní revue z let 
1896-1897 publikuje svoji studii o Eduardu Munchovi,55 který bytost 
upíra ztvárnil v několika variantách. Jedna z nich byla zveřejněna 
také na stránkách Moderní revue pod příznačným názvem Upír. [55] 
V novější literatuře se uvádí pod názvem Harpyje, což je okřídlený 
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ženský démon sající obětem krev a pojídající jejich maso. Napůl 
nahá ženská, napůl ptačí postava se vzpíná s roztaženými křídly nad 
mužským, bezvládně ležícím tělem, které tiskne k zemi mohutnými 
pařáty s drápy. Přivřené či zavřené oči naznačují okamžik slasti 
tohoto ženského démona, který právě zažívá své vítězství. V pozadí 
se objevuje skelet poukazující na smrtelnou pachuť tohoto okamžiku. 
 
Nejznámějším výtvarným zobrazením ženského upíra 
v českém prostředí je kresba Karla Hlaváčka použitá k výzdobě 
obálky pátého svazku časopisu Moderní revue z let 1896-1897.[56] 
Hlaváček se k ní inspiroval kresbou Feliciena Ropse pro epitaf 
Jacquese Pontauryho Non hic piscis omnium, přítomny jsou i odkazy 
k dílu Eduarda Muncha.56 Černobílá kresba zobrazuje nahou, 
poněkud robustní ženskou postavu klečící na zavřené knize. Její 
dlouhé černé vlasy nad čelem sepnuté módní čelenkou se vlní 
podobně jako do hadích těl metamorfované dolní končetiny 
zakončené dračími hlavami. Tyto vlnící se hadovité výběžky 
upomínají na vlasy hrůzné Medůsy. K upíří podstatě tohoto ženského 
démona odkazují dva zašpičatělé přední zuby vyčnívající z jejích úst 
a upřeně hypnoticky hledící oči. Pozoruhodné je také gesto pravé 
ruky zdobené šperkem taktéž ve tvaru hadího těla. Hřbet dlaně 
opírající se o spánek symbolizuje únavu, ale i neurastenii, 
melancholickou bolest.57  
 
Další Hlaváčkovy kresby reprodukované v Moderní revue jako 
součást typografické úpravy časopisu (výtvarně doprovodil 
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především třetí ročník tohoto časopisu, čtvrtý až dvanáctý svazek) už 
sice nezobrazují vždy přímo ženu - upíra, ale démonický prvek 
v ženě zůstává zachován. Lze říci, že se v Hlaváčkově tvorbě až 
obsedantně vrací představa přízraku - démona s dlouhými tmavými 
vlasy ve spojení s lunou. Tak na kresbě tuší s názvem Démon, jež 
byla jako ozdobné záhlaví reprodukována v pátém svazku třetího 
ročníku Moderní revue, se nad krajinou s vodní plochou a kontrastně 
malou loďkou rozpínají paže démona, jehož černé tělo se plynule 
vlévá do vodní plochy.[57] Polozvířecí tvář rámuje kruh luny, který 
ovšem nebrání provazcovitým svazkům vlasů ve formě paprsků, aby 
ovládly fyzicky i symbolicky celou plochu oblohy.  
 
Stejně tak na pastelu s názvem Přízrak ovládá celou scénu 
svými pažemi a vlasy bytost, které však v tomto případě nevidíme do 
tváře, neboť ji má skloněnou k zemi a celou svou sílu tak propůjčuje 
dlouhým černým vlasům, rozbíhajícím se z lunárního kotouče po 
krajině.[58] Petr Wittlich se domnívá, že Přízrak připomíná svou 
sumární formou tematicky blízké Munchovy variace Vampýra, se 
kterými měl nepochybně stejné myšlenkové zázemí, chápající ženu 
ve spojení s lunárním symbolem jako personifikaci temné, démonicky 
nebezpečné a přitom uhrančivé síly.58  
 
Podobný přízrak zobrazil také Maxmilián Pirner na kartonu 
Noc milenců.[59] Rovněž zde se objevuje přízračná bytost nahé 
temné ženy obklopená černým stínem noci připomínajícím perutě, 
s hlavou jemně skloněnou v neměnném výrazu tváře, kterou rámují 
provazce dlouhých vlasů, zezadu lehce ozářené svitem lunárního 
                                                          
58
 WITTLICH (pozn. 21) 118. 
kotouče. Pravou paží se sápe po těle ženy-milenky spojené polibkem 
se svým milencem a svým spárem drásá její nahou hruď. V levé ruce 
drží namodralý, tajemný nástroj osudu. Nese poselství tragického 
konce tělesného styku předem odsouzeného k záhubě. 
 
Hlaváčkovo Ex libris Karla Kamínka uveřejněné v Moderní 
revue zobrazuje ležící ženský akt, který vzpřímenou levou nohou 
podpírá vzhůru obrácenou lebku, z níž vycházejí paprsky jako ze 
slunečního kotouče.[60] I samotná ženská tvář má místo tváře rysy 
lebky a její dlouhé černé vlasy se rozlévají po zemi jako kaluže krve. 
Celou smrtonosnou atmosféru ještě dokreslují skelety sedící opodál. 
Motiv dlouhých tmavých vlasů se opakuje i na Hlaváčkově vinětě, 
kde je navíc spojen i s lunárním kruhem, kde ženský akt sedí se 
skloněnou tváří podpíranou rukama na vnitřním obvodě tohoto 
kruhu.[61] Zvlněné vlasy vyplňují ornamentálně celou plochu této 
„luny“.  
 
Dlouhé tmavé vlasy, rozlévající se a plazící se po podlaze, se 
objevují také v ozdobné iniciále písmene „T“ od Stanislava Kostky 
Neumanna, který se skrýval pod pseudonymem Kupidos,[62]  
uvádějící Procházkův článek Plagiáty a ve výzdobném motivu od 
Karla Hlaváčka s profilem ženské hlavy, jež je celá obklopena těmito 
do všech stran se vlnícími vlasy.[63] Stejný motiv tohoto ženského 
profilu od Karla Hlaváčka se objevuje rovněž ve výzdobě časopisu 
Nový kult, který začal vydávat anarchista Stanislav Kostka 
Neumann.59 V tomtéž časopise se vyskytuje také výzdobný motiv 
s okřídlenou nahou ženou viděný v tělesné zkratce letící figury 
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s podivným temným útvarem vlnících se vlasů od anonymního 
autora.[64] Černé zvlněné vlasy proudící prostorem použil ve svém 
záhlaví i samotný S. K. Neumann.[65] Jejich nositelkou je hlava 
mladé dívky se symbolistně zavřenýma očima. 
 
V sedmém svazku Moderní revue z roku 1898 se jako 
výzdobný motiv uplatňuje „netopýří“ žena s pažemi 
metamorfovanými v netopýří křídla obklopujícími celé nahé tělo 
ženy.[66] Menší křidélka vystupují taktéž z ženina kulatého účesu, 
který zdvojuje motiv černého kruhu luny za její hlavou. Netopýří žena 
Karla Hlaváčka fascinovala, znázornil ji i v grafickém řešení záhlaví 
Kritiky jako bílou linkou rámovanou letící černou bytost, s netopýřími 
křidélky na chodidlech a lebkou místo tváře, kterou si zřejmě 
zakrývala maskou, jež drží za provázek mezi svými prsty.[67] 
 
  Stojící akt ženy viděný zezadu figuruje v Hlaváčkově iniciále 
„M“ na obálce pátého ročníku Moderní revue.[68] I zde je ženská 
postava spojena s motivem luny, s pažemi vztaženými k noční 
obloze. Nahými chodidly stojí v trávě, jejíž stébla se hadovitě vinou 
vzhůru jako by ve snaze pojmout figuru v sebe. Nahá ženská 
postava s dlouhými černými vlasy splývajícími na záda tvoří 
výzdobný motiv iniciály „P“ na začátku Procházkova textu 
Reneissance pohanství.[69] Zdviženými pažemi se obrací ke kotouči 
vesmírného tělesa. Jejím autorem je Kupidos, tedy S. K. Neumann. 
Jiný akt ženy situovaný v noční krajině použil Hlaváček na první a 
druhé verzi návrhu pro obálku básnické sbírky Pozdě k ránu.[70] 
Spící žena sklání hlavu a zároveň si ji podpírá v místě pravého 
spánku rukou. Ze strany se k ní pokradmu plazí had, kterého však 
téměř nevědomky přidržuje svojí levou rukou. Vše se odehrává na 
pozadí tmavé krajiny, za jejímiž kopci vychází či zapadá kotouč 
nebeského tělesa, na první verzi v barvě bílé měsíční luny, na druhé 
verzi narůžovělý při východu slunce. 
 
Všechny tyto kresby v sobě koncentrují temné představy 
znázorňující ženu jako noční stvoření, upíra, netopýra, 
metamorfovanou bytost, jenž za svitu luny přelétává nad noční 
krajinou a svými křídly a zvláště dlouhými tmavými vlasy halí a 
spoutává svou kořist, v některých případech celý svět, který je těmito 
temnými silami ohrožován. Jak píše Karel Hlaváček v článku Félicien 
Rops zveřejněném v Moderní revue: „… a kdy náhle nemohou se 
dočkati noci, neboť noc je dnem ženy, rozkošným dnem celého jejího 
života, jejího celého určení.“60 Ženská bytost zde v démonické, napůl 
zvířecí podobě, svými mocnými silami ovládá, pohlcuje a zastupuje 
přírodní svět, který jí svou přírodní povahou náleží, neboť ona sama 
je jeho přirozenou součástí a poslem jeho odvrácené, matečné a 
prapůvodní zlé podstaty. 
 
Neoddělitelným a velmi důležitým prostředkem moci ženského 
démona jsou jeho tmavé, dlouhé vlasy. Své účinnosti nabývají 
především v těsné blízkosti mužské hlavy. „Fetiš vlasů muže spoutá 
a oloupí jej o svobodu. Představa ženy jako propasti, do níž se muž 
řítí, odráží úděs muže nad obnažením jeho vlastních pudů.“61 V této 
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souvislosti se vlasy vyskytují na obrazech Eduarda Muncha, 
znázorňujících ženského upíra, kde pevně spoutávají a objímají, 
téměř paralyzují mužské tělo, z něhož tento upír vysává veškerou 
sílu a život. Například na variantě s názvem Upír z roku 1894 ženská 
bytost tiskne své rty k zátylku muže.[71] Nejde zde o konejšivé 
utěšitelské gesto objímající ženy, ale o její vítězný triumf přinášející 
zlo, ještě znásobené velkým amorfním černým stínem - skvrnou za 
oběma figurami.  
 
Podobný dojem paralyzovaného mužského těla se nabízí na 
obraze Maxmiliána Švabinského s názvem Splynutí duší.[72] Pohled 
muže dává tušit, že ztratil kontrolu nejen nad svým tělem, ale hlavně 
nad svou duší. Mohlo se tak stát předchozím tělesným aktem, jehož 
je tato scéna již jen neodvratným následkem. Na kresebné variantě 
Splynutí duší je totiž postava ženy nahá, což by ještě více 
odkazovalo k její roli svůdnice a nevěstky.[73] Její dlouhé vlasy 
objímají mužská záda a umocňují dojem připoutávání mužské figury 
k ženské, daný již aktivitou ženských rukou, které majetnicky 
uchopují hlavu muže. Nejen tedy tělesné zajetí, ale i duševní, 
myšlenkové a rozumové. Není to radostný okamžik souznění dvou 
lidských duší, ruce muže sklíčeně a úzkostně spočívají na kolenou a 
jeho nepřítomný, do dáli upřený pohled je velmi vzdálen příjemnému 
či radostnému poznání. Uvědomuje si nevratnost svého činu a cenu, 
kterou za něho bude už navždy platit. Objetí mladíkovi hlavy 
symbolicky odděluje mužskou hlavu od těla a evokuje tak příběh 
Salome. „Zhypnotizovaný pohled mladíka vyjadřuje existenciální 
úzkost“, „výraz obav a strachu ze ztráty vlastní identity“. „Ženská 
postava Splynutí duší znejisťuje, je nebezpečná právě svou 
nevinností: po krásném snu přichází kruté procitnutí. Jde o metaforu 
vztahu tvůrce a vnějšího světa, který spoutává, brání v hledání 
ideálu.“ 62 Síla malířské výpovědi je navíc posílena autoportrétními 
rysy a řeholním oděvem mužského protagonisty příběhu.  
 
  Otto M. Urban upozornil na blízkost Švabinského Splynutí 
k obrazu Sfinga (někdy zvaném Mazlení, Něžnosti nebo Umění) od 
Fernanda Khnopffa, předního účastníka rozenkruciánských salonů 
Josephina Péladana.[74] Na Khnopfa i na Švabinského mělo vliv 
umění prerafaelitských malířů, zvláště Danta Gabriela Rosettiho.  
Příbuzný je na obrazech Splynutí a Sfinga motiv blízkosti tváří obou 
protagonistů i zavřené oči obou ženských figur a nepřímé pohledy 
mužských postav. Obě ženské figury si po vítězství užívají okamžiku 
dominantního postavení, ovládnutí svých mužských protějšků. „Zlo již 
bylo spácháno a nastává chvíle otupělého klidu před vnitřní 
apokalypsou a zhroucením.“63 „Ženská postava je tu nositelem hrůzy, 
sukubem s tváří éterické víly.“64  
 
V postavě ženy ze Splynutí duší můžou být viděny ještě 
zbytky doznívající alegorie, v postavě mužské se však ohlašuje nové 
pojetí symbolistní, v tomto směru je Švabinského obraz řazen mezi 
přelomová díla českého výtvarného umění té doby. Švabinský byl 
nepochybně obeznámen s dobovými názory a pohledy na život, 
společnost a svět, sledoval aktivity modernistických výtvarníků a 
literátů z okruhu Moderní revue a Volných směrů. Jeho obraz 
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Splynutí duší tak reflektuje dobové tvůrčí naladění, kterému by 
neodporovala ani jiná interpretace obrazu, kterou nabízí Petr Wittlich, 
když na „obraze, vzniklém ze žhavého prožitku mladé lásky“65, 
považuje ženskou postavu za neskutečný zjev Múzy přistupující 
k snícímu mladíku-umělci a tišící jeho rozpálenou hlavu. V postavě 
mladíka pak nachází typ „zobrazení melancholie jako nejvyššího 
tvůrčího citového rozpoložení.“66 Není také vyloučeno, že se 
v obraze prolíná více myšlenek a představ. 
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Žena – nenaplnitelná znepokojující touha 
 
Mužský hrdina v zajetí ženského mámení v díle Jana 
Preislera 
 
Ohrožující žena nemusí mít vždy podobu femme fatale, upíří 
ženy či nějaké jinak ikonograficky blíže specifikovatelné postavy. 
Nemusí ji vyznačovat ani démonická tvář či smyslnost svůdnice. 
Může být vílou, zakletou princeznou, zjevením či smyšlenou 
představou pronásledující duši a mysl mužského jedince. Tato druhá 
podoba nebezpečné ženy je zastoupena například v díle Jana 
Preislera. Znepokojující ženská postava provází Preislerova hrdinu, 
vlastně „identitu osobního ideální já“ v mnoha jeho obrazech. 67 
Atmosféra jeho obrazů je prosycena pocitem odcizení a nemožnosti 
milostného naplnění. 
 
Již v Preislerově rané tvorbě se objevuje žena pokušitelka a 
svůdnice nesoucí v sobě potenciální nebezpečí pro mužského 
hrdinu. Tak se na třetím plátně Cyklu o dobrodružném rytíři z let 
1897 až 1898,68 které Preisler realizoval i ve větší verzi, odehrává 
scéna Pokušení, ve které je hrdinný rytíř konfrontován se skupinkou 
nahých žínek, vynořujících se z lesního porostu jako květiny.[75] 
Nahé ženy zde téměř splývají s přírodním světem, do kterého svou 
podstatou a přirozeností patří. Rytíř je naproti tomu obehnán svým 
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brněním jako hradbou odrážející veškeré svody a lákadla, jež se 
navíc výmluvně odrážejí jako odlesky z kovového povrchu jeho šatu 
a tím se navracejí, odkud vzešly. Námět a kompozice tohoto obrazu 
vycházejí z Rochegrossova obrazu z roku 1894, jehož motto bylo 
rytíř „kráčí k Ideji, nestaraje se o výzvy Života“.69 [76]   
 
Postavu Ideje, za níž se rytíř vydal na dlouhou pouť světem, 
namaloval Preisler hned na sousedním obraze, kde již rytíř nestojí 
hrdě a odhodlaně, jako ve scéně Pokušení, ale v melancholickém 
gestu dumá nad smyslem své cesty.[77] Idea, ztělesněná ženskou 
postavou v šatech, sedí opodál v březovém háji, ale rytíř ji nemůže 
zahlédnout, protože je k ní odvrácen zády. Zpochybňuje se tak 
význam rytířovy pouti, která ztrácí význam a smysl v poznání 
nedosažitelnosti Ideje. Na posledním plátně cyklu už figuruje jen 
samotná odcházející postava Ideje.[78] 
 
V plátně Pokušení se střetávají motivy ženy – květiny, ženy – 
pokušitelky a ženy – předmětu rozkoše. V následujícím plátně 
vystupuje ženská postava jako vysněná Idea. Ženská postava tak 
ztělesňuje jak negativní bytost pokušitelky a svůdnice, tak pozitivní 
ideální Ideje, patřící do vyšší sféry intelektuální a rozumové. 
 
Dobové naladění vystihuje i Zeyerova Píseň o hoři dobrého 
juna Romana Vasiliče, kterou Preisler ilustroval a kterou uveřejnily 
Volné směry na svých stránkách v posledních dvou číslech třetího 
ročníku. Roman se i přes protesty a rady rodičů vydává na dlouhou 
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životní pouť světem, lákán touhou „uvidět lidi, neznámé kraje, 
vysněné divy“.70 I přes matčino varování „Romane, můj synu! Chraň 
se svůdné ženy!“71 podlehne zjevu ženy „přeluzné v labutí říze“72, 
která se znenáhla vynořila spolu s palácem a stanem v krajině, 
kterou Roman putuje. 
 
  Již na druhé ilustraci k Písni se objevuje postava juna 
v přítomnosti krásné divy, držící v ruce květinu.[79] Snad je to zde 
teprve vytoužená vidina, jeden z cílů cesty či předobraz Romanova 
osudu. Na čtvrtém obrázku se vidina proměnila v nahou odcházející 
ženu halící se do závoje, která zanechává nešťastného juna držícího 
si hlavu sklíčeně sedět v březovém háji.[80] Další pokušení ve formě 
klamavé ženy čekalo na Romana v krčmě, do níž ho zlákala. „Oči 
nesklopené duši jeho ssály jako slunce vláhu.“ Tato luzná žena 
sehrála s junem hru o jeho „mladou duši“, „vřelé srdce“ a „bujnou 
hlavu“, tedy všechny cíle, o které usiluje femme fatale lačnící po těle i 
duši muže.73 Je zde vzpomenutý i motiv sání, vysávání duše. 
Ilustrace ukazuje ženu stojící ve stínu otevřených dveří krčmy, jak 
shlíží dolů na zhrouceného juna, jehož zátylku se konejšivým a 
současně majetnickým gestem dotýká prsty své levé ruky.[81]   
 
Roman propadá oběma ženám, vidině i skutečné prostitutce. 
Zároveň poznává, že vidina, kterou si vysnil, je vlastně přestrojené 
hoře, jež ho bude trápit a pronásledovat po zbytek jeho života. Z 
nedosažitelného vysněného ideálu zbylo jen trápení, hoře v amorfní 
podobě bílého záření vznášející se vířivě nad sedícím junem.[82] Na 
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hrdinu čekala smrt, nikdy nedošel svého vytouženého cíle, nikdy se 
nenavrátil domů k milujícím rodičům. 
 
Žena v konfrontaci s mužem se vyskytuje i na jiných drobných 
pracích Jana Preislera, jako je například Vzpomínka z roku 1898.[83] 
Mužská tvář zobrazená frontálně stojí v kontrastu k ženské tváři 
viděné z profilu. Výjev je doplněn melancholickým básnickým 
komentářem o nemožnosti naplnění vztahu, což je ještě vizuálně 
zvýrazněno odlišně směřovanými pohledy obou protagonistů. 
Podobnou kompozici má i výjev na ilustraci k básni Jana Nerudy 
v jemu věnovaném čísle Volných směrů74 [84], jen z ženy se stala 
princezna uvězněná v trnitém keři šípkové růže a z muže rytíř. Stejná 
princezna i rytíř vystupují i na ilustraci k básním Jana Opolského, kde 
se k nim připojuje postava ošklivé stařeny, vystupující jako předzvěst 
zla zpoza rytířových zad.[85] Všechny kompozice připomenou svým 
přiblížením a pozicí mužské a ženské tváře obraz Sfinga (Něžnosti, 
Umění) Ferdinanda Khnopffa. Příbuzný je také zahleděný pohled 
mužských protagonistů a typová odezva tvorby preraffaelitského 
bratrstva. V Preislerově případě však děj není prodchnut 
dekadentním erotismem belgické symbolistní provenience. 
 
V triptychu Jaro, který byl určen pro Peterkův dům od Jana 
Kotěry, a který byl připravován mnoha studiemi, vystupují postavy 
žen téměř jako neodbytné přízraky z mladíkovy mysli.[86] Jako 
vysněné vidiny nebo vytoužené objekty jeho fantazie jsou přítomny 
v krajině, která ho obklopuje. Mladík sám sedí zamyšleně s rukama 
v klíně, opřen hlavou o březový kmen. Dojem z jara je vnímán jako 
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 Volné směry, ročník VI, číslo I, září 1901. 
neradostná a trýznivá tíha svazující duši i tělo mladého muže 
zajatého v představách vidinami ideálních žen, jakoby jarem 
probuzených, provázených spoře oděnou postavou Flory. I zde se 
tedy naskýtá spíše představa ženy, narušující klid muže a 
probouzející v něm jako jaro dosud neznámé pocity a touhy, které ho 
vyčerpávají a ohrožují svou fatální mocí. Ze studijních kreseb k Jaru 
upoutá svým pojetím ta,[87] jež odkazuje k dílu Beata Beatrix od 
prerafaelitského malíře Danta Gabriela Rosettiho.[88] V obou 
případech se objevuje lehce dozadu zakloněný ženský profil, jenž 
v Rosettiho případě evokuje „stav extáze ve vizi posmrtného života i 
v sexu“.75  
 
Postava ženy z levého panelu triptychu Jaro opakuje pozici 
těla ženy z obrazu Tání z roku 1898. Postava ženy v pravé části se 
pak objevuje na plátně Pohádka, které Preisler provedl ve dvou 
barevných variantách.[89, 90] Tyto varianty se liší víceméně jen 
barvou vlasů princezen, které jsou buď tmavé, nebo secesně rezavé. 
Kompozice je stejná, na obou plátnech Preisler namaloval princeznu 
sedící na vyvýšené mezi uprostřed ruin hradu či paláce v přítomnosti 
draka, který ovšem nepůsobí nijak nebezpečně a děsivě, spíše 
zamilovaně ve své přítulnosti k nohám princezny. Tato oddanost a 
pohled princezny směrem k divákovi dává tušit, že drak princezně 
podlehl v milostné hře a ta ho má nyní ve své moci. Bytost princezny 
s tajemným pohledem byla tedy v tomto ohledu nebezpečná drakovi, 
ne naopak. Jedná se tedy o oblíbený motiv přitažlivých mesaliancí, 
jak ho představil například už Beneš Knüpfer v obraze Zamilovaný 
polyp. 
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 Ani z Obrazu z většího cyklu nevyzařuje radostná atmosféra 
dvou šťastně zamilovaných lidí. 76  V zachovaném náčrtu pastelem 
se ještě vrací motiv princezny či víly a rytíře, [91] snad v návaznosti 
na Cyklus o dobrodružném rytíři, v dalších přípravných kresbách a 
následně v konečné verzi obrazu se však pohádkové postavy 
změnily v civilní figury venkovského chlapce a mladého děvčete.[92] 
V krajině na kvetoucí mezi sedí mladík se zkříženýma nohama a 
z pravé strany se k němu přitáčí dívka s věnečkem z kvítků v ruce. 
Pozice jejího těla evokuje Sfinx chystající se položit osudovou 
hádanku. Mladík jakoby napjatě čeká, překřížené nohy umocňují jeho 
úzkostný stav a vnitřní svázanost. Snad v něm bojuje strach 
z probuzených erotických tužeb a možnosti jejich naplnění tváří 
v tvář blízkosti krásné mladé dívky, jež však může být opět jen 
vysněnou ideální vidinou zjevující se zasněnému chlapci. Opodál 
v pravé části obrazu se „tyčí jako mohutný falický symbol temná 
vrba.“77 Opět se tu promítá trýznivý pocit z milostného naplnění, 
střetává se zde mužský a ženský princip, nezodpověditelná otázka 
po správnosti lidského konání. Protiklad skutečnosti a vysněné vize. 
 
Postava ženy figuruje v Preislerově díle i dále, jako součást 
„preislerovských mladých lidí, ztělesňujících trpkost citové touhy.“78 
Preislerova témata smutků, nevěr, melancholií a pokušení reflektují 
snad zkušenosti osobního života autora, jež modernímu 
individualistovi zůstávaly jako jediný autentický zdroj tvorby.“79 
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Přitažlivost věku dospívání 
 
Přitažlivým tématem z ženského života pro umělce přelomu 
19. a 20. století bylo období dospívání, kdy malé děvče vystupuje 
z dětského věku nevinnosti do světa dospělé ženy, plného tušených 
nástrah a nebezpečenstvích. Mohli zachytit ještě poslední zbytky 
naivní nevědomosti dětského života, avšak v očích znázorněných 
mladých dívek se většinou zračí úzkost, nejistota a bezradnost, jež 
se jich zmocňuje tváří v tvář proměňujícím se tělesným tvarům. 
Otázky, které se zračily v obličeji dospívající mladé dívky, zůstávaly 
pod rouškou tabuizace sexuální problematiky nezodpovězené. 
Upoutávajícím momentem byla právě tato proměna, kdy ještě dětská 
duše, panensky čistá a nevinná, ocitla se v tělesné schránce dospělé 
ženy té podoby, jež byla považována za hříšnou a musela se tudíž 
obléci a skrýt. Jako se zahalili Adam a Eva v ráji po prvotním hříchu, 
jež odstartoval negativní, s hříchem spojené nazírání na ženskou 
bytost, tak i odloučení se z dětského světa nevinnosti s sebou zprvu 
nese kruté poznání skutečnosti a zranitelnosti s touhou skrýt se a 
zahalit. Příznačné je proto takové zobrazení dospívající dívky, které ji 
ukazuje samotnou ve své nahotě, ponechanou ji zvědavým očím 
diváka, kterého někdy přivádí do rozpaků stud, po věky zakořeněný 
v myšlenkách o cudnosti a zbožnosti, jež byly výchovou vštěpovány 
mladým dívkám již od útlého věku. Téměř tragický pocit z bolestného 
dívčího dospívání zachytil ve své plastice s příznačným názvem 
Puberta například Jan Štursa.[93] Současně přítomná zjemňující 
poetičnost krásného, hladce provedeného nahého těla děvčete však 
zmírňuje jakoukoli útočnost tohoto motivu na zavedená sexuální 
tabu, přičemž tato zjemňující poetizující tendence byla 
charakteristická téměř pro celé české výtvarné umění. 
 Ambivalence pohledu na ženskou bytost kolísala mezi dvěma 
hlavními polaritami, kterými byly pól zla a pól dobra. Období puberty, 
ve kterém docházelo k vývojovému zlomu mezi dětským věkem 
nevinnosti a neodvratně nastupující dospělostí, bylo zároveň dobou, 
jež určovala následný vývoj ženské bytosti. Dětská duše dívky, 
panensky čistá a nevinná dospívala k bolestnému procitnutí, jež se 
před ní otevíralo v krutém světě předsudky svázané a zkorumpované 
společnosti. Z romantické představy ženy-dítěte se pak mohla odvíjet 
spiritualizovaná představa mysticky oduševnělé ženy, navazující na 
odkaz prerafaelitských krásek typu Dantovy Beatrice.80 V tomto 
ohledu zůstávala spíše platonickou láskou, jakousi vnitřní duševní 
posilou a andělem ochraňujícím umělcovu mysl či křehkou 
pohádkovou bytostí, která sama potřebuje strážit nebo vysvobodit 
z nebezpečí.  
 
Pokud však v očích umělce v dívce převládnou pudově 
tělesné sexuální vlastnosti, dobro se změní ve zlo a umělcovo 
podvědomí drásají eroticky naléhavé představy démonicky 
přitažlivých osudových žen. Tak vyvstává obraz femme fatale, na 
kterou mohou být vztaženy tyto slova Arnošta Procházky: „Nemáte 
všechny než jediný sen, jedinou myšlénku v hlavě: dosici, aby vaše 
slabost zlomila sílu mužovou a aby vaše malichernost ovládala jeho 
inteligenci! Jakmile vám vypučí prsy, nechcete milovati ani býti 
milovány, nýbrž připoutati muže ku svým patám, snížiti ho, ohnouti 
mu hlavu a položiti na ni své opánky. Tu můžete podle své ctižádosti 
vyrvati nám meč, dláto aneb kružidlo, rozdrtiti vše, co vás přesahuje, 
vykleštiti vše, co vám působí strach, vésti Herakla za chřípí a dáti mu 
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přísti vlnu! . . .“81 Obě tyto polohy ženy, pozitivní i negativní, 
podněcovaly uměleckou tvorbu a působily jako její katalyzátor. Lze 
dokonce říci, že zostřenější podoba konfliktní femme fatale byla svou 
charakteristikou pro umělce přitažlivější, zvláště pro okruh autorů 
kolem časopisu Moderní revue, kteří se možná právě skrze 
zobrazování těchto nebezpečných krutých žen před nimi chránili. Jak 
dále píše Procházka: „…jedině veliký umělec pociťující přirozeně 
dvojnásob nátlak ženy a pohlaví na svou tvůrčí sílu, jejich 
podkopávací činnost, může tady tušiti tuto závratnou a ničivou 
pravdu. Z té pak rodí se nenávist k ženě, odříkání, pronásledování, 
upokojení se fiksí, útěk do snu a vize.“82 
 
Tabuizované téma sexuálního dospívání postihl ve svém díle i 
fotograf František Drtikol, v jehož pojetí zvolená technika provedení 
podtrhuje realističnost a výraz tváře mladé modelky zase naopak 
tajemnost odehrávající se proměny.[94] Jako zázračný děj pojal své 
Procitnutí jara v akvatintě Jan Konůpek, který si pro ztělesnění figury 
tohoto ročního období zvolil astenicky vyzáblý typ děvčete se 
somnambulně zavřenýma očima, jak se v posvátné atmosféře 
matečného vejčitého tvaru povznáší směrem vzhůru.[95] Lehce 
naznačené ženské tvary ňader souběžně evokují tělesné procitnutí 
ženského těla v období dospívání. Hadovité výběžky podobné 
chapadlům chobotnice odkazují jak k vegetabilním růstovým klíčkům 
a kořenům, tak k hadím vlasům mytické Medůzy. 
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Žena jako předmět mužské touhy a rozkoše 
 
Žena jako předmět rozkoše a objekt mužské touhy se objevuje 
v mnoha různých námětových scénách, přičemž se v českém 
výtvarném umění 19. století jako vlastní téma rozvíjí především 
v období druhého rokoka. Pod záminkou obvyklé klasicistické 
alegorie denních dob tak prosvítá např. ve dvou protějškových 
obrazech Josefa Mánesa Jitro a Večer z roku 1857.[96] Zdá se, že 
vlastním tématem zde byly dva nahé smyslné dívčí akty, v době 
svého vzniku v českém výtvarném umění ojedinělé, odpočívající na 
měkkém lůžku, svůdně nasvícené v Jitru ranním slunečním svitem, 
ve Večeru třepotavým plamenem svíčky. Mánes si byl vědom 
nekonvenční erotičnosti těchto pláten malovaných na zakázku a 
signoval je falešným jménem L. G. 
 
Ještě výrazněji se však motiv ženy - objektu mužské touhy a 
chtíče objevuje v Preislerově takzvaném Dedikačním listě 
v Nerudově čísle časopisu Volné směry.[97] Naddimenzovaná 
postava pohanského boha Pana k sobě postupně náruživě tiskne 
postavičky žen a jakoby „použité“ a bezvládné je vzápětí odkládá 
stranou vedle sebe. Nutno dodat, že ženy se Panovi nijak nebrání, 
naopak se k němu podbízivě lísají. Motivisticky stejné obrazy pak 
Preisler rozvíjel ve více pracích s názvy Svádění či Pokušení, kde se 
však bůh Pan proměnil v civilnějšího představitele mužské bytosti, 
v oblečeného avšak bosého mladého muže.[98] Ten podobně jako 
Pan svírá ve své náruči jednu z dívek, přičemž ostatní tři dívky sedící 
opodál se zájmem přihlížejí. Mladík jako by chtěl vyzkoušet postupně 
všechny dívky v domnění, že najde svoji ideální a vysněnou 
představu. V olejových náčrtech k Pokušení je ještě zachováno větší 
měřítko mladíkovy postavy oproti menším figurám žen sedících 
v jeho okolí.[99] Mladík je však duchem nepřítomen a nic nedbá 
podbízivého chování ženských protagonistek. 
 
Na nedochované nástěnné malbě v koncertním sále hotelu 
Central od architekta Ohmanna zobrazil Preisler eroticky 
podbarvenou scénu s faunem a najádou.[100] Ženská postava 
v podobě nahé najády se laškovně „brání“ faunově svádivé hře na 
syrinx, vše se odehrává v jarem rozkvetlé přírodě korespondující 
s celkovým erotickým laděním scény. Ženské tělo je zde předmětem 
touhy a původcem faunova vzrušení. 
 
Jakoby se v Preislerově díle střetávalo romantizující pojetí 
ženy jako princezny a čisté duše vhodné k dobývání, vysvobození a 
ochraně s pojetím ženy jako předmětu sexuální touhy a vášně. 
Rámcem těchto představ však vždy probleskovalo melancholické 
naladění, trpkost poznání citového nenaplnění v evokaci na ztrátu 
vysněného ideálu. Idealita narážela na skutečnost. 
 
Žena jako pokušitelský a narušitelský element vystupuje 
v Kupkově obraze Biblioman.[101] Obraz by mohl nést název 
Pokušení, ženský prvek zde vystupuje v podobné situaci jako na 
Preislerově Pokušení z Cyklu o dobrodružném rytíři, který vznikl 
v téže době. Plátno je opticky rozděleno na dvě poloviny, v pravé 
sedí v zahradním loubí muž začtený do knihy, v levé na něho 
z rozkvetlé louky zálibně pohlížejí tři ženské postavy v dlouhých 
šatech. Spojení ženských postav s rozkvetlou loukou je připodobňuje 
ke květinám této louky, podobně jako se Preislerovy nahé žínky 
připodobněné ke kvítkům vztyčovaly z lesního porostu k rytíři. 
Preislerova rytíře chránilo blyštivé brnění, Kupkova muže odděluje od 
zvědavých žen hráz z listoví a kmenů loubí. Motivem obrazu by 
mohlo být konvenční střetnutí smyslového světa prezentovaného 
ženami s duchovním, který je zastoupen čtoucím mužem. Zdá se 
ovšem, že v případě Kupkova obrazu se mladík pozorností žen baví, 
dokonce si ji užívá, což by naznačoval letmý úsměv jeho rtů, se 
kterým je až příliš ostentativně zahleděn do knihy. Kniha by mohla 
být jen záminkou, důležitou pro tuto formu hry předstíraného 
nezájmu, dovolující muži příjemně dlít v dráždivé přítomnosti 
krásných žen bez přímého kontaktu s nimi. Přesvědčivě je tu 
ztvárněno napětí zvratnosti vztahů mezi svádějícím a sváděným. 
Obraz vznikl ve dvou variantách, přičemž ve druhé variantě Kupka 
v postavě mladíka nahradil svého přítele, básníka Hanuše Jelínka 
svojí osobou, čímž do zobrazené scény vnesl biografický rozměr.83 
 
Poněkud jiný ráz má pokušení znázorněné na Kupkově 
obraze Duše lotosu.[102] Na tomto triptychu se figura ženy vyskytuje 
ve dvou různých podobách, jako pokušitelka – svůdnice a předmět 
rozkoše na jedné straně a jako spirituální bytost z vyššího světa na 
straně druhé. Pravá část triptychu ukazuje orientálního vládce, jenž 
důraznými gesty rukou od sebe odhání poloobnažené, jen ve 
špercích oděné tanečnice se závoji. V levé části se nachází nahá 
ženská postava ztělesňující duši květu lotosu. Rozdíl mezi 
zobrazenými ženami je značný. Pokud mají reprezentovat svůdné 
pokušitelky muže, zdůraznil malíř jejich tělesné vnady, kyprá ňadra a 
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vlnící se boky, husté černé vlasy a smějící se tváře. V opačném 
případě duchovní bytosti je mladé ženské tělo znázorněno téměř bez 
druhotných pohlavních znaků, bez vlasů, útlé a téměř chlapecky 
androgynní. Ambivalentní pojetí ženské figury odkazuje k dvojímu 
náhledu na ženu, k pozitivnímu a negativnímu. Pozitivní ve smyslu 
spirituálního potenciálu pohlavně nečinné, asexuální bytosti a 
negativní v jeho živočišné sexuálnosti, která když byla jednou 
probuzena, nejde zastavit. 
 
Typickým tématem umožňujícím legálně zobrazovat půvaby 
ženské nahoty byl mytologický námět Paridova soudu. 
K nejobdivovanějším a k nejdiskutovanějším obrazům tohoto námětu 
z doby přelomu 19. a 20. století patří Paridův soud od Vojtěcha 
Hynaise z roku 1892.[103] Hynais zobrazil ve stylu dobově módního 
veristického luminismu postavy i krajinu, ve které se nacházejí. 
Obraz působí téměř jako pečlivě naaranžovaná momentka a pro 
Hynaise byl především prostředkem ukazujícím jeho dovednosti 
v malířském umění, například pověstné odlesky okolních barev na 
kůži obnažených těl bohyň. Ty se k divákovi natáčejí ze všech 
možných stran, z en facu, zezadu i z poloprofilu, aby prohlížejícímu 
oku neunikla žádná část ženského těla, i když částečně zahaleného 
v draperii a možná právě proto ještě přitažlivějšího. Zástupce 
mužského pohlaví – Paris si vědomě a bezostyšně užívá pohledu na 
nahé ženské půvaby předložené pod rouškou nevinného antického 
mytologického námětu se stejnou lehkostí a samozřejmostí i očím 
diváka. 
 
Neskrývané půvaby ženského aktu nabídl Hynais divákovi – 
návštěvníkovi Národního divadla i ve své alegorické práci Léto.[104] 
Tradiční pojetí vyjadřování ročních dob skrze alegorizační proces 
využívající ženskou figuru jako zprostředkovatele významu malíř 
doplnil motivistickou návazností na oblíbené ikonografické téma 
evropského malířství, kterým je znázornění bohyně krásy Venuše. 
Atmosféra horkého léta opravňuje odložit veškerý oděv a odhalit tím 
naturalisticky vyvedené smyslné ženské tělo, avšak v souvislosti se 
vznešeným úkolem výzdoby stánku umění Národního divadla je toto 
zobrazení posíleno odkazem na starověkou božskou bytost Venuše. 
Identifikujícím předmětem může být ozdobný šperk ve formě tzv. 
Venušina pásu, který probouzel milostné kouzlo, nebo 
charakteristická pozice těla, ve které odpočívající bohyni evropští 
malíři tradičně zobrazovali.  
 
Smyslné akty ženských figur měl v oblibě i malíř Beneš 
Knüpfer, který do nich novoromanticky vtěloval bájné postavy antické 
mytologie. Nebyly to ovšem vznešené olympské bohyně, ale 
rozverná a laškovná polobožská mořská stvoření. Spojovala v sobě 
nebezpečí sexuálně přitažlivé femme fatale pramenící z jejich mladé 
krásy a nadpozemského původu, neboť v řecké mytologii se věřilo, 
že rozmanité bytosti pojmenované sirény obývající mořské vody, 
někdy s polovinou těla ve tvaru rybího ocasu, svým zpěvem vábily 
námořníky a ve většině případů způsobily jejich smrt. Různorodé 
bytosti nymf, najád a sirén dovolovaly umělci pod rouškou 
mytologizujícího motivu legálně prezentovat ženskou nahotu 
zahrnující v sobě neskrývaně erotické aspekty.[105] Knüpferovy 
smyslností nabyté bájné ženské postavy, spolu se  studiemi k nim, 
často reprodukovaly na svých stránkách Volné směry.[106] 
Žena – plodivá síla přírody 
 
Téma ženy jako pokušitelky a zosobněné mužské touhy se 
mnohdy prolínalo s motivem ženy jako „živočišné samice“ primárně 
určené svou rozmnožovací funkcí. V těchto zobrazeních často 
dominoval ženský akt se zdůrazněnými tělesnými partiemi sloužícími 
k reprodukci, se zřetelnými ňadry, širokými boky a viditelným 
bříškem, tedy s především těmi částmi těla, jež scházely mužskému 
organismu. Z těchto většinou neidealizovaných ženských samic 
přímo čiší a vyzařuje pudová matečná energie, instinktivní touha 
skrze orgiastický akt plození úspěšně udržovat koloběh života. Tyto 
tendence a charakteristické rysy spojené s důrazem na sexuálně 
pojatou tělesnost a pohlavnost se objevují ať už přímo či nepřímo 
v souhlase s nietzscheánským přitakáním dionýským plodivým silám 
života. Je třeba však dodat, že ve svém pojetí zdaleka nedosahují 
oné divokosti, exaltovanosti a uvolněnosti, jaká je typická například 
pro vystupňovaný výraz drážďanských členů Die Brucke či 
rakouských expresionistických malířů typu Egona Schieleho.84 
  
Tři akty žen namaloval na svém obraze Podzimní slunce 
František Kupka.[107] Tyto novodobé Grácie v sobě představují tři 
různé ženské typy, vlevo tmavovlasou smyslnou krásku, uprostřed 
útlejší dívku s blond vlasy a vpravo ženu poněkud korpulentních 
tvarů. Všechny tři stojí pažemi v sobě zakleslé u kmene stromu, který 
nad nimi vypíná svou bohatě obsypanou korunu plnou zralých 
červenožlutých plodů. Podobně jako je vystavena na odiv plodivá síla 
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tohoto ovocného stromu, vystavují na odiv svá nahá plodivá těla i 
tyto ženy. Scéna je zalita zlatavým podzimním sluncem, jehož role je 
zdůrazněna samotným názvem díla. Podzim je obdobím sklizně 
úrody a obraz tak možná vybízí k aktu oplození nabízejících se žen, 
aby i ony mohly sklízet svoji úrodu. Je vlastně oslavou ženy jako 
dárkyně života a úrodné síly přírody, jako pokračovatelky rodu. 
 
Na dalším Kupkově obraze Balada-Radosti opět vystupují akty 
žen, tentokrát dvou různých typů na rovněž rozdílných dvou typech 
koní.[108] Podtitulem obrazu bylo Eponina balada, což odpovídalo 
Kupkově archeologicko-mytologickému zájmu, neboť Epona byla 
keltsko-římská bohyně, ochránkyně koní. Obtloustlá nahá žena 
rozkošnicky sedí na hřbetu statného grošáka a zdviženými pažemi si 
nadhazuje své světlé dlouhé vlasy. Naproti tomu druhá tmavovlasá 
žena se v podřepu rukama přidržuje hřívy poníka. Obě právě dorazily 
na mořský břeh a jejich až prudká živočišnost ztělesňuje pocit radosti 
a blaha, který se člověka zmocní, když se ocitne v záři teplých 
zlatavých paprsků zapadajícího slunce na mořském pobřeží a který 
Kupka zamýšlel tímto obrazem vyvolat v divákovi. Ukazuje ženské 
postavy ve své živočišné síle, plné vitality a naplňující představu o 
ženské přirozené schopnosti rodit potomky a udržovat koloběh života 
lidského druhu, což evokuje i charakteristická zvlněná secesní linie 
mořského pobřeží ubíhající do nekonečné dálky horizontu. 
 
Přímo ztělesněním smyslné živočišnosti je Štursovo 
sochařské ztvárnění dánské břišní tanečnice Nona Kuhle, vystupující 
v pražské Lucerně pod exotickým uměleckým jménem Sulamit 
Rahu.[109] Neidealizované zpodobnění tancem dynamicky 
rozpohybovaného ženského těla přímo navozuje pocit nespoutané 
animální energie, pravdivě zpřítomněné ve své erotické vzrušivosti. 
Podobně jako z ženských aktů na Kupkově obraze Balada, radosti 
života i z tohoto aktu vyzařuje až divošská sexuální energie, jež 
v člověku probouzí skryté pudy a instinkty zasunuté pokrytectvím 
společnosti a výchovou plnou předsudků hluboko pod povrchem 
lidské přirozenosti.  
 
Tajemnou povahu zázračné schopnosti předávat život evokuje 
malba Františka Urbana s příznačným názvem Osud ženy.[110] Ve 
čtvercovém formátu je symetricky umístěn akt stojící ženy v lehkém 
kontrapostu a pozici připomínající svým rozpažením ukřižování. Tělo 
je rámováno světlým kruhem na pozadí polokoule evokující tvar 
zemského tělesa či těhotenstvím zvětšené břišní partie. Ženská 
figura drží ve své levé ruce svazek makovic a v pravé jablko 
odkazující k Evině prvotním hříchu, jež odstartoval pochmurnou 
budoucnost ženského pokolení vyjádřenou slovy Bible takto: „Velice 
rozmnožím tvé trápení, bolesti těhotenství, syny budeš rodit 
v utrpení, budeš dychtit po svém muži, ale on nad tebou bude 
vládnout.“ (Gen 3,16) Ponurost se tu zároveň snoubí s vážností 
poslání, jehož je schopna pouze žena jako nositelka mystického 
početí, jejímž prostřednictvím se udržuje koloběh života a generační 
propojení s dávným prazákladem světa. Zdůrazněná ňadra s červení 
bradavek a oblost bříška nenechává nikoho na pochybách, že hledí 
tváří v tvář zosobněné plodnosti, jež byla v očích umělce 
předurčeným osudem ženy, zde zahaleným do mysteriózní 
atmosféry. 
 
Žena v krajině 
 
Žena – duše krajiny, přírody 
 
V 19. století docházelo k přibližování žánrů krajinomalby s 
tradiční figurální malbou. Přes zapojení bezvýznamné stafáže do 
velkého celku krajiny postupně figurální prvek nabýval na důležitosti 
a stával se nedílnou součástí scény. Do krajiny umělci situovali 
žánrové sociální náměty zemědělských prací, lidové zábavy všech 
společenských vrstev, historické události dávné i nedávné minulosti i 
mytologické a pohádkové scény vytvořené fantazií. V krajině byly 
také často zobrazovány alegorické náměty. Konec 19. století však 
přinesl nový pohled na sepětí figurálního a krajinného prvku, v nichž 
má figurální část stejnou důležitost jako část krajinná. Oporu nachází 
především v náladové krajině či v krajině – zrcadlu duše, jejichž 
východiskem byla francouzská intimní krajinomalba. Narůstá 
množství obrazů, ve kterých se v krajině vyskytuje pouze jediná 
lidská figura avšak bytostně s touto krajinou spjatá. Ženská bytost 
díky své spjatosti a spřízněnosti s přírodou byla velmi vhodná pro to, 
aby tuto přírodu a krajinu ztělesňovala a zastupovala jako její 
reprezentantka. Nejednalo se už ale o ženskou postavu 
zprostředkující nějaký jiný význam pomocí alegorie, spíše se zde 
prosazuje nové, symbolické pojetí, jehož význam je v něm samém 
bez odkazu na jiné například literárně zjevné skutečnosti. 
 
Krajina také nabízela možnosti, jak staré alegorické pojetí 
skrze prostředky naturalizace a zcivilnění postav modernizovat či 
aktualizovat a tím zachovat určitou kontinuitu mezi starším 
alegorickým a literárně zatíženým uměním 19. století a novým 
uměním přelomu 19. a 20. století, jež se chtělo od všech těchto 
popisných konotací oprostit a zaměřit se na zvnitřnění svých 
představ a nalezení podstaty věcí a lidského konání ve světě. 
Smazávaly se tak souvislosti mezi zobrazenou postavou a jejími 
atributy, jež byly nahrazeny spíše volnou sestavou různých symbolů, 
jež by jako nit vedly diváka ke skrytému významu obrazu. 
 
Na pomezí alegorie a symbolu se nalézá obraz od Maxmiliána 
Švabinského Chudý kraj.[111] Obraz zobrazuje do šířky rozevřenou 
osluněnou volnou krajinu se vzdálenými pahorky, ze které se 
k divákovi vypíná pohled na vyvýšené a zastíněné popředí rámované 
zleva i zprava subtilními březovými stromy. Ženská postava 
v prostých šatech sedí na tomto vyvýšeném místě jako na vrcholku 
vlny vzedmuté na moři. V dlaních drží natrhané větvičky vřesu, který 
kvete fialovým květem kolem ní. Je to jediná věc, kterou divákovi 
může v tomto chudém, větrném a hornatém kraji nabídnout. Velmi 
důležitá je zde frontalita zobrazené postavy, její oválná tvář s široce 
rozevřenýma očima, viděná na pozadí oblačného nebe, která 
napomáhá zobecňující tendenci tohoto obrazu, kdy ve spojení 
s krajinomalbou vyjadřuje typ člověka z prostého lidu. Jedná se o 
kryptoportrét umělcovy novomanželky Ely, jež byla „dobovým 
typem“.85 Na tomto obraze prezentuje přírodu, téměř její plod, 
alegorické vyjádření v duchu ikonografických tradic majících svůj 
původ již v polovině 18. století ve francouzském ikonologickém 
slovníku, který doporučoval zobrazovat přírodu jako nenucenou, 
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prostě oděnou dívku, nejvýše s věncem květin na hlavě.86 Portrétní 
zosobnění Ely v této alegorické úloze může vyjadřovat „podobenství 
o zapojení individuálního života do velkého celku přírody.“87 Velký 
celek přírody však zde vystupuje v jiném, modernějším kontextu, na 
rozdíl od velkolepě pojatých dramatických krajin romantických malířů 
19. století. Potom i postava zaujímá v jeho rámci jinou pozici, 
zbavenou ohromení a strachu, který je člověku navozen setkáním 
s něčím, co ho měřítkem i svou podstatou přesahuje. Je příznačné, 
že se v této roli objevuje právě ženská postava, dobývající si ve 
svém životním prostředí rovnocenné postavení, podobně jako si ho 
člověk obecně vydobýval v té době v celku světa. 
 
Obratem v chápání krajinomalby s rovnocenným figurálním 
prvkem byl i důraz na takové ztvárnění námětu, které by zobrazený 
stav neilustrovalo, ale přímo jej v divákovi vyvolávalo. V českém 
výtvarném umění se na přelomu 19. a 20. století vyskytuje několik 
takových obrazů, v nichž vystupuje ženská postava v náladové 
krajině v tom smyslu, že se s ní může divák ztotožnit a skrze ni 
vnímat zobrazenou scénu a její mnohdy poetickou či pro konec 19. 
století typickou pasivně melancholickou náladu. Velmi často je 
modernizovanou a naturalistickým provedením aktualizovanou 
alegorií či ztělesněním nebo průvodkyní ročního období, v secesně-
symbolistním umění převážně jara a podzimu. 
 
Roku 1897 vzniká Preislerův obraz Podzim, již druhé dílo 
v pořadí objednávky vídeňského nakladatele Gerlacha pro jeho nové 
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vydání Alegorií.[112] Záměrem tedy bylo vytvoření alegorie. Přesto 
obraz působí moderním, stylově secesním a dekorativním dojmem. 
Svůj podíl na tom má právě způsob zobrazení ženské figury a 
krajinného rámce, do něhož je zasazena na středním poli tohoto 
triptychu. Ženská postava zahalená do lehce zřaseného šatu tvoří 
spolu s útlými kmínky stromů po pravé straně působivou vertikálu, 
která je v kontrastu k horizontále krajinného prostoru a k tělům 
letících labutí. Symbolistní pohled široce rozevřených, téměř 
vizionářských očí je podtržen jakoby zamyšleným gestem pravé ruky 
podpírající dívčinu tvář, přičemž levá ruka, zapřená o útlý kmínek a 
jakoby zachycená v oku stočené větévky, lehce zajíždí do hustých 
vlasů ověnčených čelenkou z drobných lístků. Zvlněné labutí krky 
korespondují se zvlněním draperie kolem dívčiných boků. Tato 
zvlněná draperie působí až přízračně, neboť nemá žádné reálné 
opodstatnění v klidu vzdušného bezvětří. Odkazuje na nadskutečný 
původ ženské figury, která zpřítomňuje divákovi melancholický 
teskný náboj podzimního období. Podzimní atmosféru obrazu 
podbarvují také květy ocúnů, které se postupně zmenšují 
s ustupujícím plánem louky, z níž vyrůstají. 
 
Další zosobnění ročního období se vyskytuje i v obraze 
Antonína Hudečka Jaro.[113] Jaro je zde prezentováno mladou 
ženou sedící v trávě s rozkvetlými kvítky. Výjev je situován na břeh 
rybníku v jarně se probouzející krajině. Žena oblečená v přiléhajících 
modrofialových šatech s odhalenými rameny sedí velmi zpříma, malíř 
ji zobrazil z profilu s pohledem upřeným přímo před sebe do pravé 
části obrazové plochy, kam však divák už nedohlédne. Barevné 
ladění obrazu, se secesně rezavými vlasy seplými na temenu hlavy 
ženské figury, evokuje spíše melancholickou, trpnou příchuť jarního 
období, ve které naděje a radostnost jsou spíše tušeny a 
napovězeny vzpřímeností trupu sedící ženské protagonistky Jara. 
 
Na Slavíčkově obraze Ve Veltruském parku ženská postava 
opět dotváří atmosféru ročního období, nyní podzimu.[114] Pohled 
diváka je veden do nitra březového háje, přičemž téměř třetinu 
obrazu, celé popředí, zabírá kus země pokrytý spadaným listím, 
viděný z nadhledu. Ve střední části plátna se jako přízrak prochází 
ženská postava v černých šatech s černým kloboukem na hlavě a 
s pohledem upřeným do země, čímž navrací divákův pohled zpět 
k popředí obrazu na zem pokrytou listím. Za ní se tyčí útlé kmínky 
bříz s korunami, na nichž se drží poslední zbytky rezavě zbarvených 
listů. Ženská postava zde nevystupuje v alegorické roli, ale spíše jen 
dotváří náladu zobrazené scenerie. I když za březovým hájem 
prosvítá modrá, lehce oblačná, prosvětlená obloha, lehce skloněná 
ženská postava udržuje divákův zájem ve spodní polovině obrazu. 
Tím navozuje pocit klidu a pasivity, čerň jejích šatů odpovídá 
tesknotě podzimního času. 
 
Jako divákův průvodce působí i podobná ženská postava na 
obraze Antonína Hudečka s názvem Večerní ticho.[115] 
V soudobých šatech oblečená ženská figura viděná zezadu stojí na 
vyvýšeném kopci v krajině rámované opět útlými kmínky stromů. Její 
pohled směřuje vlevo dolů a vede tak divákův zrak k vodní ploše 
jezera zobrazeného z nadhledu v levém horním rohu plátna. Ženská 
prostřednice svou přítomností napomáhá divákovi k vnoření se do 
tajemství přírodního světa zrcadlícího se ve vodní hladině jako v oku 
krajiny. Namodralé světlo zapadajícího slunce v úzké štěrbině 
horizontu krajiny při horním okraji obrazu umocňuje zešeřelou 
atmosféru blížící se noci. 
 
Dalším dokladem zájmu o téma osamocené ženy ve večerní či 
noční krajině je převedení motivu do mytologické roviny, jak se 
uskutečnilo na Hudečkově plátně Psýché.[116] V rozechvělé 
atmosféře zešeřené krajiny kráčí nahá, subtilní postava mladé dívky, 
bájné Psýché, která se za měsíčního svitu vydává s krabičkou na 
mast do podsvětí. Poetičnost obrazu posiluje stříbřitý odlesk 
měsíčních paprsků na vodní hladině tůňky a sjednocená 
modrozelená barevnost celé scenerie lesíka s útlými kmínky stromů. 
Ženská postava Psýché samotné pak působí jako zhmotněná duše 
této zasněné krajiny. 
 
 
Žena - vlna 
 
Jiný typ krajiny se vyskytuje na obrazech s ženskou postavou 
ve spojení s vodním živlem. V roce 1903 namaloval František Kupka 
obraz s názvem Vlna.[117] Název koresponduje se zobrazeným 
námětem mořské vlny, která se v nejbližším okamžiku roztříští o 
skaliska pobřeží. Na kamenech těchto skalisek dřepí ženská postava 
v šatech barvy těla a oddaně s pohledem stočeným k moři čeká, až ji 
opět zkropí pěna a vodní mlha rozbouřeného moře. Tvarem svého 
těla i tvarem do drdolu svázaných rezavých vlasů evokuje podobu 
mořské vlny. Je však usazena na nehybných skaliskách země, 
neústupně čelících nekonečně se opakujícímu vlnobití moře. Scéna 
v sobě spojuje jak okamžikovost, tak věčnou rytmičnost. 
Připodobnění ženské bytosti k vlně může v tomto případě upomínat 
na její cyklickou a přírodní povahu, jak ji chápalo dobové smýšlení. 
Biologická cykličnost ženského organismu v reproduktivním věku 
života a jeho „vrozená přírodnost a přirozenost“ se jevila stejně 
záhadně a přitažlivě, jak přitažlivé je pro člověka pozorování 
podobných hádankami a tajemstvím opředených opakujících se jevů 
v přírodě. 
 
Ženské tělo unášené dynamickým vodním, světelným či 
vzdušným prouděním rovněž nabývalo podoby vlny a bylo přitažlivým 
tématem umění konce 19. století. Objevuje se například 
v Preislerově triptychu Vánek a vítr z roku 1896, jež byl v témže roce 
programově reprodukován i v úvodním čísle prvního ročníku Volných 
směrů.[118] V podélně koncipovaných krajních polích se unášen 
proudem vznáší vždy jeden akt mladé ženy. Ladnost pohybů 
končetin těchto ženských personifikací vánků, posílená navíc 
zvlněným vzdutím lehounkých draperií, kontrastuje s poněkud 
strnulým, avšak vytrvalým pohybem dvou mužských protagonistů na 
středním obrazovém poli oděných v rovné dlouhé suknice. Preisler 
se zde „dotkl obecnější představy postav plynoucích v nenaplněné 
erotické touze vzduchem nebo vodou“,88 která je přítomná v díle více 
autorů tohoto období nejenom v českém uměleckém prostředí. K této 
představě organicky-dynamického proudění, plynutí a splývání patří i 
užitý motiv dlouhých, ve vlnách vlajících ženských vlasů. 
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V kosmickém proudění vesmírným prostorem jsou unášeny i 
lidské akty Kupkova díla Rytmus historie.[119] Tento proud 
bezvládně nesených těl prostorem ve formě rytmizovaného vlnění 
secesní linie reaguje na obecnější představy spjaté se zájmem o 
hlubinné a matečné představy o životě a o silách, které ho formují. 
Souvisí s pojmem entelechie Hanse Driesche, jež označuje 
specifické vitální síly, které jsou nositelkami života. V Kupkově práci 
se odráží celý dějinný vývoj lidstva jako rytmické střídání generací, 
jejichž pokračování je biologicky zajišťováno ženským organismem 
jako jediným zdrojem „záhadného matečného základu světa, který 
představovala v dobové obrazotvornosti žena“.89 Nahé ženské figury 
unášené beztížně v prostoru vystupují rovněž v díle Bedřicha 
Wachsmanna s příznačným názvem V proudu.[120] Proud tvaru 
esovité secesní linie unáší bezvládné dlouhovlasé ženské akty 
vodním prostorem, který připomíná zárodečné fluidum plazmatické 
tekutiny. Dobový zájem o tento motiv potvrzuje i zveřejnění 
reprodukce tohoto Wachsmannova díla na stránkách Volných 
směrů.90 
 
 
Žena - květina 
 
Na přelomu 19. a 20. století se stává velmi oblíbeným 
motivem spojení ženské figury s námětem květin. Ženská figura již 
ve starověku ztělesňovala římskou bohyni jara a rozkvetlé přírody – 
Floru. Byla zpodobována jako dívka ověnčená květy či oblečená 
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v šatu posetém květinami a jako obrazový námět se objevovala i 
v pozdějším umění. V umění na přelomu 19. a 20. století se téma 
prolnutí ženského světa a světa květin uplatňovalo v různých 
variantách a kombinacích, „od impresionistického zachycení ženské 
tváře nebo postavy v květech, přes symbolické významy květin života 
nebo smrti v rukou osudových žen, až po organické propojení ženy 
s květinou a ornamentem, kterého atraktivním způsobem využil 
Alfons Mucha ve svých plakátech.“91  
 
Vztah mezi ženou a květinou názorně zobrazil ve své práci i 
Jan Preisler. Postava Flory se objevuje již v jeho raném triptychu 
Jaro, kde na středním poli vystupuje zpoza kmínku postava nahé 
ženy zvolna skrývající své intimní partie fialovou draperií.[121] Tuto 
draperii si prsty pravé ruky přidržuje na hrudi, zatímco levou 
nataženou paží z ní vytváří jakousi mísu plnou drobných kvítků. 
Podobnou figuru ženy použil Preisler později znovu v mozaice pro 
průčelí Novákova obchodního domu ve Vodičkově ulici v Praze pro 
alegorické ztělesnění jara ve střední části mozaiky.[122] Nahé tělo 
mladé dívky zde stojí na vyvýšeném pahorku, zpola zakryté vlající 
draperií, která nyní nechává odhalenou celou její hruď. Draperie 
evokuje svým tvarem podobu s okvětními lístky kaly, samotná 
postava pak vystupuje ze středu tohoto květu, jako by se z něho 
rodila. Preisler se v této době dostával na samou mez únosnosti 
v zobrazování nahého ženského těla a nahradil přímé zobrazení 
nahého ženského klínu metaforou tím, že jej dovedně skryl  cípem 
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draperie - okvětním listem, „významově tak stupňující trojzvuk žena-
květina-vagína.“92  
 
Role květin a jejich vůně je příznačně vystižena v Preislerově 
rané, poetické kresbě uhlem nazvané při svém zveřejnění ve 
Volných směrech jednoduše Karton93, později Polibek a vypracované 
též v oleji se stejnojmenným názvem z let 1895-6.[123] Preisler zde 
znázornil ženskou figuru v dlouhých splývavých šatech s lehce 
vzdutým pláštěm procházející se v zešeřelé atmosféře přicházejícího 
večera v jarně rozkvetlé zahradě. Zastavila se u rozkvetlého keře a 
přitáhla si hrudi a ke tváři jednu z větví plně obsypanou květy. 
V opojení omamnou vůní těchto květů k ní přilétá okřídlená postava 
jejího milence a za lehkého vznášení se nad ní jí dává polibek na 
tvář. Je zde nastíněna schopnost vůně vyvolávat příjemné 
vzpomínky, které vznikly na základě příjemného čichového vjemu ve 
spojení s milou osobou.  
 
Podobný námět zobrazil na svém stejnojmenném plátně 
Polibek i František Tavík Šimon.[124] Také na tomto obraze se 
odehrává scéna evokující zjevení se okřídleného milého v návaznosti 
na vdechování omamné vůně dívčí postavou obklopenou rozkvetlými 
květy. 
 
V obraze Májový večer od Josefa Schussera stojí elegantně 
oblečená ženská postava v rozkvetlé zahradě pod stromem 
obsypaným velkými červenými květy.[125] Zdviženou pravou paží si 
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jeden z květů přitahuje blíže k nosu. Společnost jí dělá hnědý chrt, 
který jako zvířecí druh – pes má sám obzvláště vyvinutý smysl čichu. 
Podvečerní atmosféra zobrazené scény je zcela prosáklá omamnými 
vůněmi přítomných květů. Ty leží natrhané na hromádce i opodál na 
lavičce pod stromem. 
 
Vůně jako taková byla spojována s ženskostí, ženskou 
mystikou a intimitou ženské pohlavnosti a měla značnou erotickou 
potenci. Přílišné opájení se vůněmi mohlo být považováno téměř za 
hřích. Ženské figury v přítomnosti květin a květů byly často 
zobrazeny stejně nehmotně, křehce a subtilně jak nehmotná a 
subtilní je povaha vůně. Ženy na těchto obrazech působí pasivně, 
tiše a klidně a představují ideální pojetí ženy, morálně čisté, 
uhlazené a kultivované s lehkým diskrétním náznakem její 
pohlavnosti a plodnosti. V tomto kontextu pak rozkvetlá květina byla 
poukazem sexuální dospělosti a erotické připravenosti a květ sám 
metaforou ženských genitálií.94  
 
Vstřebávání vůně prostřednictvím čichového ústrojí mladé 
dívky znázornil ve svém díle v období přelomu 19. a 20 století také 
Vojtěch Preissig, a to ve dvou leptech Děvče v rododendronech a 
Dívka s květy. Děvče v rododendronech představuje záběr na hlavu 
mladé dívky, jejíž ústa jsou překryta jedním z velkých květů tohoto 
keře.[126] Na leptu Dívka s květy Preissig ukázal nahou mladou 
dívku klečící na kolenou v trávě s rozkvetlými květinami okolo. Hlavu 
sklání ke květům na zemi před ní.[127] Se zavřenými víčky slastně 
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přičichává jejich vůni. Libý pocit vzbuzuje v ženě vnímání vůně květu 
růže na obraze Františka Dvořáka, působícího v té době v 
Paříži.[128] Dvořák zobrazil pouze profil hlavy mladé krásky 
s rezavými vlasy, jak se zmámeně zaklání vzad při smyslovém vjemu 
omamné vůně vycházející ze žlutého květu růže, jež si rukou 
přidržuje přímo u nosu. Zajímavé je v této souvislosti zjištění, že 
zatímco ženská tělesná vůně a parfémy nošené ženami byly obecně 
považovány za vedoucí ke vzrušení muže, ženské vzrušení vůní bylo 
popsáno spíše v masturbačních než v reprodukčních souvislostech, 
kdy ženy byly přitahovány spíše k vůni květin než k tělesné vůni 
muže.95  
 
Roku 1898 vznikl obraz Antonína Slavíčka s názvem 
V šeříku.[129] V pravé polovině tohoto čtvercového obrazu 
namaloval umělec ženskou postavu z profilu, viděnou však jen od 
výše ramen nahoru. Celá je obklopena fialovými květy šeříku 
vystupujícími ze zeleného keře. Podobnou kompozicí se vyznačuje i 
obraz od Antonína Hudečka nazvaný Slezy.[130] I zde je zobrazen 
ženský profil viděný od výše ramen nahoru na pozadí rozkvetlých 
květin. Obě ženské protagonistky se dívají vlevo se zamyšleným 
výrazem ve tváři. Na dřívějším Hudečkově plátně s názvem Jarní 
pohádka sedí mladá dívka opět obklopena kvetoucím keřem 
šeříku.[131] V pravé ruce položené na stehně drží rozkvetlou 
větvičku tohoto keře, stejně jako v levé, kterou má přiloženou k hrudi. 
Splývavé jemně zelené šaty kontrastují se secesně rezavými vlasy 
svázanými na temeni do drdolu. Na všech těchto třech plátnech se 
nachází profil ženské tváře na pozadí květů, jako by byl sám jeden 
z nich.  
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 Ještě přímočařeji je ztotožnění ženské hlavy s květem 
vyjádřeno na dekorativních polích od Luďka Marolda s náměty vlčích 
máků a chryzantém, které byly otištěny ve Volných směrech. Obě 
pole ukazují ženskou hlavu v objetí květů, přičemž je zdůrazněna 
jejich vzájemná podobnost. Na obraze Vlčí máky je ženská hlava 
korunována velkým objemem zvlněných vlasů připomínajícím okvětní 
lístky květů vlčích máků, které ji obklopují.[132] Na krku má 
uvázanou velkou a dekorativně působící mašli. Stejnou mašli má i 
představitelka Chryzantémy, jejíž účes opět koresponduje 
s charakterem zobrazené květiny.[133] V pozdějším pojmenování je 
toto zobrazení známé jako Alegorie Podzimu, podobně jako vlčí 
máky reprezentují letní období. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Na cestě k moderní ženě 
 
Městská dáma  
 
S velkými urbanistickými změnami a architektonickými 
přestavbami většiny evropských velkoměst v druhé polovině 19. 
století souvisí nebývalý příliv nového obyvatelstva do těchto měst, 
především za prací a životním uplatněním. Ekonomické posílení 
finanční situace středních tříd obyvatelstva dovolilo zkvalitnění 
životních podmínek jejich příslušníků, kteří si nyní mohli dovolit 
užívat ve větším měřítku než v minulosti všechny výdobytky 
moderního života ve městě. Široké bulváry proražené starobylou 
městskou zástavbou lemovaly nyní obchody s výstavními výlohami, 
kavárny, lázně, restaurace, divadla, šantány, kabarety a jiné podniky 
zpříjemňující všední život obyvatel města. Bylo to místo setkávání lidí 
všech sociálních vrstev. Především dobře situované ženy z vyšších 
kruhů měšťanstva využívaly městské ulice a jejich podniky jako svá 
přehlídková mola a dotvářeli kolorit tohoto prostředí. Pozornost 
diváků přitahovala zvláště jejich podoba, stylizace celého těla pomocí 
oblečení do podoby elegantní tajemné dámy, jež má v sobě cosi 
z moci femme fatale a z nevinnosti světice.  
 
Ženská móda přelomu 19. a 20. století byla značně erotická a 
v kontrastu k upjaté módě mužských obleků až přehnaně 
zvýrazňovala linie ženského těla. Na přitažlivosti jí přidávaly 
především různé korzety a šněrovačky spoutávající ženské tělo 
někdy až do absurdních a anatomii popírajících tvarů. Tato někdy až 
zdraví nebezpečná korzetová móda vrcholí právě kolem roku 1890, 
kdy se postupně začíná upouštět od deformujících šněrovaček 
směrem k volnějším, přirozenějším a siluetu jen dotvářejícím 
oděvům, za něž brojilo již dříve reformní hnutí anglických 
preraffaelitů.96 V českém prostředí brojil za zdravější a hygieničtější 
způsob odívání především MUDr. Jaroslav Květ, který již v roce 1894 
publikoval své myšlenky v článcích v Národních listech a Pařížských 
Modách. Výrobci korzetů však prosperovali až do první světové 
války, která přinutila ženy dělat profese dosud považované za 
mužské a s konečnou platností je tak vymanila z pohybu omezujících 
a tělo deformujících šněrovaček.97 Nezbytným doplňkem každé 
soudobé dámy byl rovněž klobouk, jenž ukončoval celou figuru ženy 
a nabýval mnoha podob podle rozmanitých ozdob a příkras na něm 
použitých. 
 
Je třeba také podotknout, že morální doktrína nedovolovala 
ženským oděvům tohoto období ukázat více než jen obličej a ruce od 
výše zápěstí k prstům v denní módě, ve večerním odění se toleroval 
náležitě předvedený dekolt. I přes toto téměř úplné zahalení ženské 
postavy nebo právě proto působí ženy v šatech této módy velmi 
eroticky a podmanivě. Téměř naplňují pojem podmanivé a uhrančivé 
krásy femme fatale, která vstoupila do povědomí právě koncem 
století. 
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 LENDEROVÁ / JIRÁNEK / DOUŠOVÁ (pozn. 1) 87. 
Žena v díle Luďka Marolda 
 
Luděk Marold byl jedním z malířů, jež „vystihl dobovou 
mentalitu secesní dámy“98 a přinesl z Paříže do Prahy „módní a ve 
své době i moderní městský žánr“.99 Figury městských žen působí 
v jeho pojetí dráždivě a přitažlivě, přitom však křehce a nevinně bez 
jakékoli vulgárnosti či násilné podbízivosti. Ve svých vypasovaných a 
zároveň rozevlátých róbách zakončených kloboukem nejrůznějšího 
tvaru vytvářejí podmanivou siluetu a jsou jako blyštivý šperk 
s nádechem tajemnosti vyhledávaným ohniskem pohledu diváka. 
 
Maroldova Dáma s psíkem svým vzhledem a oděvem plně 
odpovídá představě elegantní, dobře situované dámy konce 19. 
století, jež si užívá svůj volný čas, zde procházkou se psíkem 
společenského plemene.[134] Také na svěží kresbě Pařížanka 
představuje Maroldova ilustrátorsky vytrénovaná ruka mladou 
městskou dámu, za kterou se v tomto případě skrývá Anna 
Červená.[135] Její lehce natočený postoj a nedbalý úsměv ve tváři 
odkazuje k momentce fotografického záznamu, s jejíž pohotovostí a 
nezaměnitelnou lehkostí Marold vystihl okamžikovost zobrazené 
scény. Ze zobrazené ženy je divákovi nabízen pouze obličej, zbytek 
těla je zahalen do vysoce dekorativní róby, ke které nesmí chybět 
stejně tak důsledně aranžovaná pokrývka hlavy. V pozadí je zběžně 
načrtnuto moderní město s širokým mostem přes řeku, po němž jako 
po promenádě vykračují drobné figurky lidí. 
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 Velmi dekorativně působí i ženy, které Luděk Marold zobrazil v 
městském interiéru, ať už rodinném nebo veřejném, jako například 
na kresbě Z čekárny.[136] Dvě mladé dámy v bohatě řasených 
šatech s vypasovanými živůtky sedí v blíže nespecifikované 
místnosti čekárny, do které vede pohled diváka váza s květy 
umístěná v levém popředí scény. Kresba působí opět velmi svěže a 
lehce, stejně jako křehké zjevy těchto v módních šatech uvězněných 
dam. Žánrová scéna V budoáru představuje muže stojícího před 
zasněnou, v lenošce usazenou ženou na pozadí noblesně 
zařízeného interiéru.[137] Vyhrnuté rukávy a rozhalená vázanka 
ženského oděvu posilují odlehčenost citového rozpoložení 
znázorněné dámy nevnímající přítomnost okolí. Ještě méně 
zahalená je ženská postava na ve Volných směrech zveřejněné 
reprodukci akvarelu s příznačným názvem Flirt.[138] Scéna se 
odehrává, podobně jako na akvarelu V budoáru, v luxusně 
zařízeném interiéru, ze kterého však divák vidí jen pohodlnou 
lenošku, na které jsou oba dva aktéři příběhu usazeni. Po pravé 
straně sedí mladá žena v upnutém korzetu odhalujícím dekolt s 
rameny a s uhýbavým pohledem skrytým za vějířem koketuje 
s mužem po její pravici. Elegantně ošacený muž si zálibně prohlíží 
nabídnutou pozici ženina těla se zdůrazněnou esovitou linií 
usazených hýždí oddělených útlým pasem od vystupujícího dekoltu 
ňader. 
 
Přestože Luděk Marold působil v těchto letech v pařížském 
prostředí, jeho tvorba byla známá i v Čechách, o čemž svědčí právě i 
publikování reprodukcí jeho děl v českém dobovém tisku. Volné 
směry věnovaly Luďku Maroldovi celé speciální číslo ve svém třetím 
ročníku s mnoha články různých autorů u příležitosti jeho předčasné 
smrti v roce 1898.100 Text byl doprovázen několika desítkami 
reprodukcí Maroldových děl. Jedna z reprodukovaných skic 
představuje elegantní dámu v široké sukni a stejně tak široké krátké 
pláštěnce kolem ramen s nezbytným, bohatě zdobeným kloboukem 
na hlavě.[139] Podobná dáma se prochází rovněž na reprodukci 
olejového obrazu Po dešti, kde by mohla být onou Pařížankou z výše 
zmíněné kresby Pařížanka, kráčející nyní s ostatními lidskými 
figurkami po mostě, jež se nacházel v pozadí uvedené kresby.[140] 
 
Jak K. B. Mádl píše, Marodovy „práce budou vždy vyprávěti o 
tom, jak se dnes ve velkém městě ubíjí čas, jak dnešní muži a ženy 
sedí nebo se pohybují, jak se odívají a jak spolu hovoří. Budou 
vyprávěti o kráse a přirozené nebo rafinované koketerii dnešních 
žen, o jejich parfumech a jejich specifických zvláštnostech, jež 
nesdílí se žádnou ze svých předchůdkyň.“101 I Mádl si tedy 
uvědomoval specifičnost a odlišnost ženských bytostí své doby 
konce 19. století, jak je výtvarnými prostředky výstižně 
charakterizoval Luděk Marold. Sochařské ztvárnění našla podoba 
secesní dámy v práci Ladislava Šalouna, jejíž fotografickou 
reprodukci otiskly na svých stránkách Volné směry v roce 1903.[141] 
Šaloun jako by rozvedl do trojrozměrné dimenze některou 
z Maroldových žen, v rozevlátých šatech a odhalenými rameny, zde 
ovšem bez klobouku zakončujícího bohatě rozvedenou siluetu. 
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S postupným posilováním pozice žen v životě a společnosti, 
objevují se ženské figury zobrazené ve výtvarných dílech 
v souvislostech a pozicích dříve vyhrazených jen jejich mužským 
protějškům. Oproti v minulosti častým scénám intimnějšího 
charakteru z rodinného prostředí domova, jako bylo šití, vyšívání, 
tkaní a péče o dítě vystupují nyní ženy často ve veřejném prostoru 
společenského života a při tom se přibližují na roveň aktivit mužské 
bytosti. Užívají všech výdobytků moderní doby, účastní se 
rozmanitých sportovních aktivit, propadají módnímu zlozvyku 
kouření. Ladně se vlnící cigaretový dým se mnohdy stával přímo 
módním doplňkem dodávajícím své nositelce punc sebejistoty a 
nadhledu ve spojení s tajemnou rafinovaností  hadovitého vlnění 
mlžného fluida. 
 
Kresba Karla Špillara reprodukovaná ve Volných směrech 
zachycuje polopostavu mladé dámy v elegantních šatech 
s nezbytným kloboukem ve vyčesaných vlasech, jak v prstech své 
pravé ruky nedbale drží cigaretu, zde ovšem bez typických linií 
kouře.[142] Ve zběžně načrtnuté levici přidržuje na svých kolenou 
rozloženou knihu, noviny či časopis, což může odkazovat k sečtělosti 
a  zájmům této ženy o to, co se kolem ní děje. Karel Špillar se 
čtenářkou zabýval i na jiné kresbě, taktéž zveřejněné na stránkách 
Volných směrů.[143] Žena, zobrazené na této studii jako 
polopostava z profilu, se zájmem čte neurčenou tiskovinu, kterou si 
blíže očím přidržuje svojí pravou rukou. Noviny si kupuje rovněž 
dáma na akvarelu Luďka Marolda s příznačným názvem Ranní 
noviny.[144] Není zřejmé, zda tyto noviny zakoupila pro svého muže, 
či jen pro svou vlastní potřebu. Vzhledem k absenci ostatního 
nákupu lze však usuzovat, že si zmíněná žena kupuje listy se 
zprávami z vlastní vůle, s touhou po informovanosti. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Využití ženské figury v plakátové tvorbě 
 
Ženská postava se v období přelomu 19: a 20. století začala 
nově objevovat v městském prostředí nejen jako jeho obyvatelka 
zachycená malířem na plátně či kresbě, ale rovněž jako jeho 
svébytná součást srostlá skrze vylepovací plakátové sloupy 
s širokými bulváry a ulicemi. 
 
Rozvoj plakátové tvorby souvisí především s rozmachem 
průmyslové výroby, obchodu a tiskařských technik (barevná litografie 
1837) umožňujících vytvářet identické kusy plakátů z jednoho 
návrhu. Masová tovární výroba zapříčinila nadbytek vyrobeného 
zboží, jehož prodej potřeboval podpořit reklamou zacílenou na 
movitého zákazníka ovládaného konzumním způsobem života pod 
vládou síly peněz, za které si může dopřát blahobyt, dříve dostupný 
jen úzké společenské vrstvě. Plakátovou tvorbu podporovala rovněž 
intenzivní činnost rozmanitých spolků, institucí a kulturních zařízení, 
které potřebovali informovat o své činnosti. V českých zemích začaly 
velké pestrobarevné plakáty, převážně reklamního charakteru, 
vznikat koncem 80. let 19. století po vzoru pařížské produkce. O 
pařížských tvůrcích plakátu informoval české publikum například 
Karel Hlaváček ve své eseji Pařížská nároží zveřejněném na podzim 
roku 1897 v sedmém svazku Moderní revue. O výstavě prací 
největšího z tvůrců plakátů, v té době v Paříži působícího Alfonse 
Muchy, v Topičově salonu informovaly Volné směry roku 1898 a 
reprodukovaly několik příkladů jeho nejvýznamnějších děl a návrhů 
na tomto poli výtvarné tvorby.102 
  
V období přelomu 19. a 20. století vznikaly v českém prostředí 
plakáty dvojího druhu, a to umělecký, informující o různých 
uměleckých akcích, jako byly výstavy, divadelní, taneční nebo 
recitační vystoupení či akce rozmanitých spolků, institucí a 
organizací. Druhým odvětvím plakátové tvorby byl plakát reklamní, 
snažící se výtvarnými prostředky přesvědčit diváka – potencionálního 
zákazníka o koupi nějakého zboží nebo využití služby. Autoři plakátů 
pocházeli jak z uměleckého prostředí akademické obce, tak z  širšího 
okruhu nezávislých umělců i dnes již anonymních tvůrců. Plakáty, 
stejně jako ilustrace, představovaly existenční jistotu v jinak více či 
méně nestabilních finančních příjmech výtvarných umělců. 
 
 
Žena na plakátech Alfonse Muchy 
 
Nejvlivnějším, téměř stylotvorným tvůrcem plakátu s využitím 
ženské figury jako hlavního komunikačního prostředku byl 
v evropském, hlavně pařížském prostředí český malíř Alfons Mucha. 
Jeho hvězdná kariéra v tomto směru odstartovala v Paříži úspěchem, 
který doprovázel jeho vlastně první plakát s názvem Gismonda 
vytvořený pro stejnojmenné divadelní představení pařížské divadelní 
herečky Sarah Bernhardtové na konci roku 1894.[145] Plakát 
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inovativním způsobem představuje jedinou stojící ženskou figuru, 
samotnou Sarah Bernhardt v roli Gismondy, ve výškově zúženém 
formátu na způsob japonského svitku kakemonu. Tato figura je 
jakoby vytržená z nějaké divadelní scény, je mimo čas a příběh 
postavena na jakýsi podstavec, přes který spadají sklady bohatě 
zdobeného oděvu, do něhož je oblečena. Hlavu rámuje oblouk 
vyplněný mozaikou na způsob architektonické niky vycházející 
z byzantského stavebního slohu. Může být chápán také jako určitý 
nimbus obklopující hlavu novodobé ikony a tím zároveň povyšuje 
jeho nositelku na vyšší existenční úroveň, která ji vyčleňuje z davu 
běžných lidských bytostí a činí ji čímsi výjimečným až zázračným. 
Plakát byl ovšem v ulicích Paříže vylepen tak, že svými rozměry 
umožňoval zapojit postavu herečky téměř v životní velikosti přímo do 
ruchu velkoměsta, z očí do očí kolemjdoucím. 
 
  Inspirace Byzancí v tomto plakátu ovšem není náhodná, neboť 
děj divadelní hry Gismonda se v Byzanci odehrává. Navíc zde hrála 
roli i Muchova oblíbenost byzantského umění, ze kterého podle 
malíře vycházelo i umění slovanské.103 Postava herečky stojí 
vzpřímeně jako sloup, v pravé ruce drží symbolickou ratolest, 
k jejímuž vrcholu pozdvihuje svůj zrak. Celek doplňují mozaikovité, 
z malých kostiček složené nápisy uvádějící jméno herečky, název hry 
a divadla, ve kterém se představení koná. Fascinující byla téměř 
fotografická přesnost fyziognomií těla a zároveň popření jeho 
trojrozměrné dimenze převedením veškerých objemů do plochy 
zdůrazněné ohraničujícími černými liniemi obrysů. Uplatňuje se zde 
„Muchova teorie, podle které má být pod plakátem cítit zeď.“104 
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Plošnost je posílena také použitím světlých, bledých a jen lehce 
světlem a stínem modelovaných barev, které celý plakát zjemňují. 
 
Obrovský úspěch plakátu Gismonda zajistil Muchovi 
spolupráci s pařížskou herečkou Sarah až do roku 1899. I jeho další 
plakátové práce pro tuto téměř zbožštěnou hvězdu divadelní scény 
byly velmi úspěšné a měli nemalý podíl na růstu obdivu a slávy k její 
osobě. Po Gismondě následovaly plakáty k divadelním hrám Dáma 
s kaméliemi (1896), Lorenzaccio (1896), Samaritánka (1897), Médea 
(1898), Hamlet (1899) a Tosca (1899). Na všech těchto plakátech 
vystupuje jako hlavní figura jediná stojící postava, kterou je zde 
herečka Sarah, přičemž ve dvou hrách vystupuje v mužské roli a 
kostýmu. Ladění plakátu odpovídá atmosféře divadelní hry, ke které 
je určen. Figura Sarah je vždy rámována geometrickým útvarem 
půloblouku nebo kruhu, což jí dodává na výrazovosti a výjimečnosti. 
Formát plakátu je vždy uzpůsoben figuře, svislou siluetu kopíruje 
vertikálním orámováním. Na plakátě ke hře Samaritánka vystupují 
jako důležitý prvek ornamentálně pojaté vlasy ženské protagonistky, 
které budou hrát velkou roli i v jiných Muchových plakátech, zvláště 
v reklamních. 
 
Stejnou pečlivost, jakou Mucha dopřál těmto plakátů 
propagujícím divadelní umění, totiž věnoval i afiším komerčním, které 
měly za úkol nalákat zákazníky a zvýšit prodejnost prezentovaného 
zboží. Nečinil žádný rozdíl stylizační ani figurační, ať vytvářel dílo 
určené k prezentování ušlechtilých uměleckých záležitostí nebo 
k propagaci komerčního zboží. V tomto ohledu se Muchovi podařilo 
vytvořit až jakousi magickou obrazovou formuli, která je velmi účinná, 
atraktivní a nenásilnou formou utváří v divákovi pocit touhy po 
prezentovaném výrobku. Kromě svislého formátu se stojící ženskou 
figurou využívá Mucha ještě další typy, například sedící figuru či 
polopostavu v obdélném poli, ale ne tak úzkém. Ženská figura může 
být zobrazena jak z en face, tak z poloprofilu, či profilu, může být 
různě natočená a zaujímat rozličné pózy. Nejzávažnější díla vytvořil 
v oblasti reklamního plakátu v pařížském prostředí v letech 1896 až 
1900, přičemž kromě těchto prací vytvářel rovněž různé dekorativní 
panó, kalendáře, medailony a jiné dekorativní předměty. 
 
Plakát Biscuits Lefevre-Utile představuje světlovlasou 
krasavici usazenou v imaginárním křesle na pozadí obilných stvolů 
s klásky, rámovanou zlatým půlobloukem ornamentu.[146] Její hlavu 
zdobí velké květy vlčích máků s malými střapci obilí, zlatavé vlasy se 
vlní v ornamentálních křivkách. Zboží, které nabízí je umístěno mimo 
geometrický střed obrazu, přesto jsou k němu oči diváka - zákazníka 
neomylně vedeny skrze odhalené rameno levou rukou modelky až k 
jejím prstům, jejichž konečky elegantně podpírají talíř 
s prezentovanými sušenkami. Název sušenek je uveden v horní části 
plakátu. Stejnou ozdobu vlasů užil Mucha i k dekorování světlovlasé 
ženy na plakátě Bieres de la Meuse, reklamující tekutou pochutinu 
pivo.[147] Oba výrobky totiž spojují stejné suroviny potřebné k jeho 
výrobě, kterými jsou v tomto případě obiloviny. Atraktivitu pak Mucha 
ještě posílil zařazením velkokvětých vlčích máků, které se ovšem 
často v obilných polích vyskytují. K této ozdobě připojil v tomto 
případě ještě chmelové šišky, hlavní surovinu, nutnou k výrobě piva. 
Mladá žena se nedbale opírá o podstavec vyplněný černobílým 
alegorickým znázorněním pramene vody, tedy další ingredience 
nutné k výrobě reklamovaného produktu. Nabízené zboží modelka 
drží opět jen zlehka a elegantně štíhlými prsty, kroužené linie vlasů 
zjemňují celý výjev. Plakát je ve spodní části doplněn černobílým 
fotografickým pohledem na pivovar a v horní části opět názvem 
produktu, který je vepsán do oblouku uzavírajícího v sobě krásku 
jako v nice. 
 
V abstraktnějším prostředí je umístěna modelka, která má 
v zákazníkovi podnítit touhu koupit si cigaretový papír značky 
Job.[148] Na mladší verzi plakátu posadil Mucha černovlasou 
modelku do obruče kruhu jako do křesla či houpačky. Nika oblouku 
se změnila v totální útvar uzavřené kružnice, všeobjímající kruh. 
Rovněž vlasy získaly na délce a vytáčí své zakroužené křivky kolem 
celého těla dívky. Ta se zájmem pohlíží na zapálenou cigaretu, 
kterou drží konečky prstů své pravé ruky. Prsty levé ruky jakoby 
nedbale přidržuje reklamovaný produkt, jímž je již zmíněný 
cigaretový papír značky Job, jehož název je zřetelně uveden na jeho 
obalu. Tentýž název se vyskytuje i na horním obvodu kruhu, ve 
kterém je dívka posazena a v ornamentálním provedením vyplňuje 
pozadí celého plakátu na způsob tapety a dokonce jako ozdobná 
spona spíná šaty na hrudi hlavní protagonistky. 
 
  Na prvním plakátě Job z roku 1896 Mucha znázornil 
světlovlasou modelku, ze které divákovi ukázal jen její horní 
polovinu.[149] Opět drží ve své ruce cigaretu, z níž se klikatě line 
vzhůru kouř. Propagovaný předmět, balicí papír na tuto cigaretu, zde 
dokonce chybí, je zastoupen pouze zmíněnou cigaretou a nezbytným 
názvem v horní polovině plakátu. Jako na pozdějším plakátu i tady 
Mucha využil stylizovaného nápisu názvy značky Job k dekorování 
plochy plakátu v pozadí. Chybí zde typické obloukové či kruhové 
orámování modelky, které ovšem plně nahrazují obloukovitě 
soustružené bohaté kadeře vyplňující značnou část obrazové plochy. 
Velmi výmluvný je výraz rozkoše, který může budoucí zákazník 
vyčíst z profilu modelčiny tváře se slastně přivřenýma očima a 
pootevřenými ústy. 
 
Podobný výraz tváře modelky použil Mucha i v nekomerčním 
plakátu oznamujícím 20. výstavu Salonu des Cent Salon des 
Cent.[150] Hlava zlatovlasé krásky zde sice není lehce skloněna 
vzad, jako na plakátu Job, ale svýma zavřenýma očima a lehce 
pootevřenými rty, kterých se jemně dotýká prsty pravé ruky, vzbuzuje 
v divákovi podobné pocity, které v něm měla vyvolat propagátorka 
cigaretového papíru. Kompoziční podobnost pozice těl obou modelek 
je podpořena i podobným rozvržením bohatých dlouhých zlatavých 
vlasů, jež v kroužených křivkách dekorují plakátovou plochu. 
Cigaretový kouř z plakátu Job se zde proměnil v kouřové fluidum 
vycházející spolu s malými hvězdami z levé dlaně modelky držící 
štětec a brk a na způsob svatozáře či trnové koruny obtáčí hlavu 
ženy. Bílá draperie nechává obnaženou celou horní polovinu těla 
modelky, což odkazuje spolu s malířskými a kreslířskými nástroji i 
magickým kouřmem k nadpozemské podstatě této múzy umění. 
 
Muchovy práce s vyobrazením ženy se staly vyhledávanými a 
velmi oblíbenými předměty, jeho styl „Mucha“ se v pařížském 
prostředí stal synonymem pro celé období přelomu 19. a 20. století. 
Muchův úspěch v oblasti reklamního a uměleckého plakátu a v 
oblasti dekorativních předmětů tkví především v jeho naprostém 
souznění s dobovými představami, sny a požadavky převážné 
většiny společnosti. Ženy na Muchových plakátech, dekorativních 
panó s cykly květin, drahých kamenů, hvězd, denních a ročních dob, 
na kalendářích a pohlednicích mají ve své různorodosti několik 
společných znaků a charakteristik, které je neomylně spájejí 
v jednotném účinku na diváka. Alfons Mucha vytvořil dokonce celý 
katalog rozmanitých ženských typů v různých tělesných pozicích, 
s rozmanitými výrazy ve tváři a s bohatou škálou účesů. Jeho 
Documents décoratives (1902) a Figure décoratives (1905) 
představovaly ucelený rejstřík, dalo by se říci vzorník, připravený 
k okamžitému použití při tvorbě dekorativních, reklamních či jiných 
výtvarných předmětů. Mucha v nich publikoval celkem 72 tabulí 
obsahujících jak kresebné studie ženských hlav a aktů viděných 
z různých úhlů, tak i detailněji provedené obecné návrhy na plakáty, 
jídelní lístky a výzdobná pole. Mnohé v sobě spojují iluzivní 
naturalismus aktu se stylizovaným abstraktním ornamentem 
orámování.[151, 152] 
 
Je to především neutuchající a uklidňující optimismus, vitalita, 
harmonizační účinek, ale přitom zároveň i podněcující vzrušivost 
Muchových žen, která se člověka zmocní, když jim hledí do tváře. 
Jako „poslové vyšších životních radostí“105 vzbuzují v divákovi 
(zákazníkovi) naději, že i on může zažívat stejné libé pocity a stavy, 
jaké prožívá zobrazená krasavice ve svém imaginárním obrazovém 
světě. Muchova žena je „antropomorfním ztvárněním velké duše 
světa a vyjadřuje částečně prostřednictvím nevědomých archetypů 
poznání, že svět je laskavý, život dobrý a štěstí nadosah, pokud 
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víme, jak se ho zmocnit.“106 Alfons Mucha dobře porozuměl 
požadavkům publika své doby a ve svých dílech mu poskytl snadno 
čitelné komunikační kódy, které byly ale zároveň založené na 
intuitivních, podvědomých, archetypálních představách a 
iracionálních prvcích. Tato schopnost podvědomé, nenásilné 
manipulace s divákem se obzvláště uplatnila v Muchových 
reklamních plakátech. 
 
Síla Muchových děl tkví především v geniálním využití 
ženského prvku v obrazovém poli. Většině plakátů Alfonse Muchy 
dominuje pouze jediná ženská postava, stojící či sedící, atraktivně 
oblečená v přiléhavých a přitom rozevlátých šatech, nechávajících 
odhalenou příležitostně větší nebo menší část těla. Atmosféru luxusu 
a přepychu pomáhají vytvářet bohaté, cizokrajně tvarované šperky a 
jiné doplňky dekorující ve formě rozmanitých čelenek, náramků či 
spon ženino tělo nebo oděv. Důležitá je rovněž stylizace, která mění 
ženské tělo studované podle živého modelu či fotografického snímku 
ve dvojrozměrně viděnou plochu zachovávající si však detaily 
trojrozměrných prvků skutečnosti. Plošné pojetí si tak zachovává 
živost, věrohodnost a přesvědčivost přítomnosti zobrazené ženské 
figury i přes zjednodušení rysů její tváře. Idealizovaná podoba 
ženské figury je „spojením moravského venkovského děvčete, 
bohyně Venuše a Madony.“107  
 
Ženská bytost v Muchových pracích se k divákovi vždy obrací 
s nějakým sdělením či poselstvím. V reklamních plakátech je 
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vzájemná komunikace mezi budoucím zákazníkem a zobrazenou 
modelkou, která zboží představuje, posílena výtvarným využitím 
mnoha psychologických prostředků, jež tuto komunikaci pomáhají 
navázat a udržet. Je to především motiv kruhu, kružnic či jen 
kruhových výsečí a oblouků. Kruhové tvary ve formě oblouku často 
obklopují modelku a ve formě niky tvoří uzavřené orámování plochy 
plakátu. V mnoha případech Mucha užil přímo celého kruhu, jako 
totálního do sebe uzavřeného geometrického útvaru, do něhož usadil 
ženskou figuru. Tato figura ale v kruhu není izolována, je spíše 
středem pomyslného kruhového terče, do něhož má být zacíleno oko 
zákazníka. Kruhové prvky se velmi často zmnožují v kroužených 
arabeskách divoce zvířených dlouhých pramenů vlasů, jež sami o 
sobě nesou velice silný symbolický význam s erotickým nábojem. 
Bohaté dlouhé vlasy jsou neodmyslitelnou součástí, téměř zbraní 
nebezpečné femme fatale, v návaznosti na hadí vlasy bájné Medúzy. 
Zde ovšem ztrácejí svůj nebezpečný podtón ve smyslu uchvácení a 
zničení mužského jedince a zůstává jim „jen“ funkce získání a 
uchvácení diváka - zákazníka obecně. Podobně jako jiné kruhové 
motivy užité na plakátech mají za cíl upoutat zákazníka, po obvodu 
svého tvaru ho vtáhnout do zobrazené scény a předat mu poselství o 
lepším životě harmonii a štěstí, k němuž mu dopomůže prezentovaný 
produkt. Harmonický pocit a poetickou náladu dotváří na mnoha 
plakátech více či méně stylizované rostlinné motivy, mnohdy 
přecházející v bohatou spleť ornamentálních arabesek. 
 
Po návratu do Čech v roce 1910 Mucha vytvořil několik 
plakátů určených pro české publikum. Zaměřil se na oblast lidového 
folkloru a vlastenectví, například ve formě prací pro tělovýchovnou 
organizaci Sokol. Ženská figura na plakátech určených pro české 
prostředí má poněkud jiný výraz než byl určen pařížskému publiku, 
s výjimkou Princezny Hyacinty108, která si zachovává pojetí a 
dekorativní schéma pařížské produkce. Muchovy ženy v českých 
plakátech nepropagují banální předměty spotřebního zboží, ale 
sdělují divákovi poselství, jež je hájeno organizacemi, pro něž byly 
tyto práce určeny. Tak na plakátě upozorňujícím na šestý 
všesokolský slet v Praze roku 1912 vystupuje alegorická ženská 
figura reprezentující Prahu a za ní se ve druhém plánu a větším 
měřítku zjevuje zdvojením podoby druhá ženská figura představující 
duši Slovanského lidu.[153] Obě postavy drží v rukou příznačné 
atributy svého určení, divák je může snadno identifikovat. Mucha 
pojímal svou práci vždy jako službu a poslání k prospěchu 
obyčejných lidí a v těchto pracích a zvláště v pozdější Slovanské 
epopeji mohl více než v jiných pracích uplatnit své přání šířit správné 
mravní přesvědčení.  
 
“Symbolická postava ženy jako zosobnění mravního ideálu“109 
si vyžadovala jiné pojetí a výraz, než na jaký byl navyklý potenciální 
zákazník v reklamním plakátu. Nyní Mucha využívá spojení 
ženského prvku s mytickými, okultistickými a hypnotickými oblastmi, 
ke kterým má žena jakožto „přírodní tvor“ velmi blízko. Ženská bytost 
vystupuje v těchto pracích jako věštkyně, kněžka či osud, poselkyně 
dob minulých a předzvěst těch budoucích. Často v hieratické póze, 
s gestem žehnání, upřeným pohledem, tajemným a zároveň vážným 
úsměvem hledí na diváka a zvěstuje mu svou morální či osudovou 
pravdu. 
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Žena na plakátech ostatních autorů v českém prostředí 
 
Ženy užívající nové vynálezy a výrobky působily téměř jako 
synonymum modernosti a aktuálnosti doby. Ve spojení s moderními 
technickými vymoženostmi působí ženské figury obzvlášť atraktivně. 
V tomto směru jsou zajímavé především plakáty, na nichž ženské 
hrdinky jedou na tehdy módním dopravním prostředku – bicyklu, 
navazují spojení na dálku prostřednictvím telegrafického přístroje aj. 
Oblíbenost jízdního kola u žen byla podpořena vynálezem nízkého, 
stabilnějšího a bezpečnějšího kola Rover Safery Williamem 
Suttonem a Johnem Starleyem roku 1885 a rovněž překonáním 
klamných názorů o škodlivosti tohoto druhu sportu pro ženský 
organismus. Ženu na dvou kolech zobrazil na své skice k plakátu, 
zveřejněné ve Volných směrech, Luděk Marold.[154] Ve svých 
povyhrnutých šatech, které jsou pro jízdu na kole velmi nepraktické, 
a kloboučku působí tato dáma lehce komicky. Plakát podle této skici 
nebyl proveden. Úplně jinak působí cyklistka na plakátu Alfonse 
Muchy Cycles perfecta z roku 1897.[155] Žena na kole není dámou v 
upnutém korzetu a šatech s několika spodničkami, ale je to svěží 
mladé děvče, které právě seskočilo z kola po rychlé jízdě, zvlněné 
vlasy ještě poletují ve větru. Ze stojícího kola malíř vyobrazil jen jeho 
přední horní část, přesto však vzbuzuje v divákovi neomylný vjem 
dynamičnosti nového módního dopravního prostředku a to hlavně 
díky zvolené jakoby zadýchané dívce s rozevlátými vlasy a nedbale 
zřasenými šaty.  
 
Senzací moderního života byl vynález telefonního aparátu, 
jehož sluchátko drží módně oblečená žena na Maroldově plakátu. 
Podává zprávu o komediálním divadelním představení Náš dům 
v asanaci.[156] Tento nový technický výdobytek koresponduje 
s tématem asanace starobylé části pražského města, jež měla 
ustoupit nové architektuře a modernímu způsobu života. Elegantně 
oděná dáma se naklání nad aparátem a horní polovina jejího těla je 
tak kompozičně vysunuta z obrazového středu. Výjev působí 
dráždivým dojmem fotografického zachycení okamžiku. 
 
Zatímco v Muchově tvorbě nevznikal téměř žádný rozdíl 
v tvorbě reklamního plakátu a plakátu určeného uměleckému 
prostředí, v produkci těchto druhů plakátů v českém prostředí obecně 
se určité odlišnosti nacházejí. Ženy jako hlavní hrdinky se však 
vyskytují jak v umělecky náročnějším afiši informujícím o dění na 
kulturní scéně, tak i ve většinou anonymních pracích nabízejících 
banální zboží konzumního způsobu života výtvarnými prostředky 
značně nižší úrovně. Ne vždy zvolená ženská postava souzněla 
s myšlenkovým obsahem toho, na co měla upozornit, v mnoha 
případech ji autor použil jen podle obvyklého, v době přelomu 19. a 
20. století módního schématu. Mnohdy takto vzniklá spojení působí 
absurdně a komicky, zvláště připojí-li se naivní fantazírování a 
utopistické představy s nezvládnutým provedením. Role mužského 
prvku „bývá spíše prozaická: staví, buduje, řídí vůz, popřípadě čte 
noviny a kouří.“110  
 
Spojení ženské figury s předmětem či zbožím určeným spíše 
mužské polovině zákazníků v sobě nese cílený záměr skrze tuto 
předloženou ženskou postavu, s její vždy přítomnou atraktivitou pro 
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opačné pohlaví, zaujmout právě tuto kupující skupinu. Žena zde 
působí jen jako návnada, která díky své erotičnosti působí na 
podvědomé mužské instinkty a pudy. Tuto roli vábničky hraje 
například dáma na plakátě Karla Šimůnka z roku 1900, jež 
v dlouhých černých společenských šatech s odhalenými rameny drží 
v pravé ruce štětec a v levé plechovku barvy. Je zřejmé, že tato 
krasavice s vyčesanými vlasy ve skutečnosti nenatírá podlahu 
reklamovaným prostředkem, ale prostřednictvím její přítomnosti se 
mužský zákazník snadno přesvědčí o doplňujícím tvrzení 
doprovázejícím tuto elegantní společnici „Smíchovského krále 
materialisty nátěry na podlahy jsou nejlepší!“.[157] Na jiném 
Šimůnkově afiši se zády stojící dáma v dlouhém kabátě s kloboukem 
nonšalantně otáčí směrem k divákovi, jako by jen na okamžik 
odvrátila svůj zrak od rozečtených novin nesoucích před sebou. 
(Karel Šimůnek: Sport, 1899. Reprodukce z knihy: Josef KROUTVOR: 
Poselství ulice, z dějin plakátu a proměn doby, Praha 1991, 30) 
Nezvyklý je v tomto případě druh tiskoviny, jedná se o sportovní 
časopis s jednoduchým názvem Sport, tedy pro ženu tohoto typu 
zcela neobvyklý druh. [158] 
 
Naproti tomu vznikala řada prací spojujících ženskou figuru 
v rámci jejího charakteru s vhodným a přiměřeným druhem zboží. 
Příkladem může být plakát Emila Orlika pro parfumářský podnik 
Gottlieb Taussig ve Vídni, na němž mladá dívka se secesně 
rezavými vlasy a v nadýchaných šatech přičichává k miniaturnímu 
flakonku s vůní, obklopena velkými květy růžového loubí, jež celý 
výjev rámuje.[159] Přivřené oči protagonistky nechávají tušit 
nadpozemské smyslové vjemy, kterých se zmocňuje díky nabízené 
vonné esenci.  
 Vděčné bylo užití ženy ve spojení s módou a s módními 
doplňky, jak ukazuje práce V. Malého nabízející dámskou konfekci 
Zdenky Malé.[160] Protagonistka je oblečena v dlouhé sukni a 
vypasovaném saku tvarujícím postavu do přitažlivých linií osudové 
ženy z města, jež si vyšla na procházku do parku v perfektně 
střižených a sladěných šatech se složeným deštníkem a nezbytnou 
pokrývkou hlavy ve formě apartního klobouku. Od anonymního 
tvůrce, rovněž z roku 1900, pochází plakát nabízející konfekci pro 
dámy Františka Frimla.[161] Ženská figura je zobrazena z větší 
blízkosti, na úkor obětování dolní třetiny těla, avšak se ziskem větší 
důraznosti a přesvědčivosti pohledu, umocněného černí zvlněného 
tvaru klobouku a šálou, jež si bílými rukavicemi utahuje ke krku. 
Zmizelo také specifičtější určení místa, modelka halící své tělo 
v károvaný plášť je vystřižena z času a prostoru a umístěna na 
abstraktní bílé pozadí plakátové plochy, přičemž celý výjev působí 
jako fotografický záběr z novodobé módní přehlídky.  Typickou 
městskou dámou je pak žena na plakátě Karla Šimůnka Pražské 
rukavice.[162]  
 
Zajímavým nocturnem v oblasti plakátové tvorby je dílo Hugo 
Steinera Josua Winternitz, závod ozdobným zbožím.[163] Po pravé 
části výškově řešeného plakátu postavil malíři zezadu viděnou 
modelku s vyčesanými rezavými vlasy s péřovým kloboukem 
v dlouhých, tělo kopírujících šatech, jež se natáčí dozadu směrem 
k divákovi. Se složeným deštníkem pod levou paží působí jako 
průvodkyně zvoucí k návštěvě nočního života velkoměsta, jehož 
lampy a osvětlené výlohy lákají davy lidí v pozadí scény.  
 Malý vliv tvorby Alfonse Muchy na české prostředí se projevil 
například v reklamě anonymního tvůrce plakátu Fiumánský leskový 
škrob v tabulkách.[164] Ženská hrdinka stylizovaná po Muchově 
způsobu v lepou krasavici uzavřenou silnou obrysovou linkou, se 
zlatavými dlouhými, zvlněnými vlasy zdobenými na spáncích velkými 
květy, se na bruslích prohání po vyžehlených škrobených košilích. 
Slon v pozadí má snad dokazovat pevnost prádla, ošetřeného 
inzerovaným prostředkem. Oblouk rámující Muchovy krásky ve své 
nice se tu změnil v asymetrickou vlnu, do výjevu se nezapojuje ani 
květinová dekorace po stranách plakátu. Lepšího výsledku naopak 
docílil jiný autor. Svěžestí pojetí se Muchově reklamě na kola 
Perfecta podobá dílo Viktora Strettiho informující o satirickém 
čtrnáctidenníku Petrklíče.[165] Obě protagonistky vyznačuje jakoby 
udýchaný výraz v mladistvé tváři, dynamičnost a naléhavost 
zvlněných rezavých vlasů a rozevlátých šatů i záběr na pouhou část 
figury, připomínající fotografický výsek momentkového záběru. Tento 
spontánní výraz vytváří jakýsi důvěrnější vztah mezi modelkou a 
divákem a usnadňuje navázání vzájemné komunikace důležité 
v plakátové tvorbě pro přenos sdělení. 
 
V některých ženských figurách jsou přítomny určité prvky 
charakteristické pro symbolistní femme fatale, zejména jejich 
stylizace do atraktivní, eroticky přitažlivé krásky v oděvu až přehnaně 
zvýrazňujícím svůdné linie těla. Typické znaky osudové ženy v sobě 
skrývá i hrdinka Olivova plakátu Zlatá Praha. [166] Oděna v rudé 
šaty se zdviženým límcem, nechává ze sebe vidět jen přísný profil 
obličeje.  Souzvuk rudých šatů doplňuje stejně rudý klobouk s temně 
černou ozdobou z ptačích per, jejichž čerň se opakuje v hustých 
vlasech krásky. Tato sebevědomá krasavice nese jakoby 
mimochodem pod svou levou paží černobílý výtisk reklamovaného 
časopisu, jehož název je zřetelně čitelný. Tato „dáma reprezentuje 
sebevědomí, jistotu a úspěch. Nepředstírá četbu, nic nenabízí, chová 
se důstojně a ví proč. Časopis nese ležérně, jen tak, nonšalantně, 
jako by šlo o samozřejmou věc.“111 
  
Rudé šaty oblékl své ženské hrdince i Arnošt Hofbauer 
informující ve své práci o stálé výstavě v Topičově salonu 
v Praze.[167] Stejně jako Oliva využil působivosti červeno-černé 
kombinace barev doplněné zlatavým pozadím. Hofbauerova žena je 
zde s obrovskou paletou a štětci stylizována do role malířky, což 
však popírá její odění do nabíraných společenských šatů a dlouhých 
černých rukavic. Nakladatel Topič otevřel vůbec první salon 
výtvarného umění v českých zemích, což obecně pozvedalo úroveň 
zdejšího uměleckého života. 
 
Odlišné pojetí ženské bytosti v souvislosti s uměleckým 
prostředím zvolil ve svých pracích Oldřich Homoláč. Na jeho plakátě 
se nad propagovaným uměleckým časopisem Volné směry sklání 
skutečná žena, žádná alegorická postava múzy či nevhodně oděné 
imaginární malířky.[168] Dojem skutečné milovnice umění, zajímající 
se o aktuální dění kolem, posilňuje i odění do civilního šatu 
s jednoduše upravenými vlasy. Přibližně stejnou atmosférou je 
nasycen i Homoláčův plakát informující o jiném umělecko-literárním 
týdenníku , kterým byl Lumír. [169] Divákovi se nabízí pohled do 
společnosti intelektuálně založených lidí v kavárenském prostředí, do 
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kterého je zván v popředí usazenou ženou, jejíž tělo i pohled je 
natočen právě do nitra zobrazené scény. Opět se projevuje 
nepatetičnost, zklidnění a civilnost, jak ve výtvarném pojetí 
tlumených jemně odstíněných barev, tak v charakteru a povaze 
znázorněných postav. 
 
Žena jako samostatně uvažující osoba s vlastním úsudkem a 
schopností vnímat a vstřebávat umělecká díla je zachycena i na 
dalším Homoláčově afiši z roku 1900. V osvědčeném červenočerno-
bílém ladění barev zve na stálou výstavu řemeslných výrobků 
v Brně.[170] Nad zvýšenou vitrínou se sklání mladá apartně oděná 
dáma a s nehraným zaujetím si prohlíží vystavované předměty. 
V zákrytu za ní se objevuje druhá, poněkud starší paní, hledící 
v profilu přímo před sebe a tvořící svislý prvek ukotvující kompozici 
obrazu v rovnovážném stavu. 
  
Vrcholem zrovnoprávňujících tendencí v českém uměleckém 
životě zachyceném v plakátové tvorbě bylo dílo Arnošta Hofbauera 
z roku 1899 přinášející pozvání na recitační večer Hany Kvapilové. 
[171] Jedná se o rafinované pojetí umožňující v jednom časovém 
okamžiku vidět tutéž osobu ze dvou různých úhlů pomocí jejího 
odrazu v zrcadle. Zatímco profil tváře, v té době osmatřicetileté 
herečky, se otáčí směrem od diváka k zrcadlu, celý obličej se z něho 
odráží na opačnou stranu, tedy zpět k divákovi. Zrcadlo má působivý 
oválný tvar a svým černým orámováním i nakloněnou plochou vnáší 
do scény ozvláštňující dynamický prvek tvořící účinný protiklad ke 
klidnému výrazu jemné světlé tváře sebevědomé ženy ve svých 
nejlepších letech. Citlivé, důvěrně lidské, prosté a nepatetické pojetí 
této oblíbené herečky se velmi liší od výtvarného zpracování její 
slavné kolegyně Sarah Bernhardt Alfonsem Muchou v Paříži. Na 
recitaci upozorňuje červený nápis v dolní části plakátu doplněný 
bílým jménem protagonistky. Červená barva se znovu opakuje na 
knize, jež Kvapilová drží ve své pravé ruce, a která zde není jen 
prvoplánovým atributem, ale svědčí i o sečtělosti této aktivně píšící 
umělkyně. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Zápas o podobu moderní ženy 
 
Spisovatelky, malířky a hudebnice často patřily k průkopnicím 
a představitelkám českého ženského hnutí, kterým se na přelomu 
19. a 20. století dařilo měnit možnosti uplatnění žen v zaměstnání a 
ve společnosti. Základy uměleckého vzdělání totiž tradičně patřily 
mezi přijatelnou a dokonce podporovanou součást dívčí výchovy, 
uskutečňované většinou soukromými učiteli či učitelkami přímo 
v rodinném prostředí, a to hlavně ve společensky výše situovaných 
rodinách. Ženská umělecká tvorba byla též zpočátku chápána 
pozitivně díky „kulturně osvětovému zaměření českého národního 
hnutí“ 112 19. století, jež jakoukoli činnost ve prospěch národní věci 
vítala. Mnohé ženy se umělecké tvorbě věnovaly alespoň nepřímo ve 
své učitelské dráze. 
 
Měšťanskou dcerou, původně připravovanou na učitelskou 
dráhu, byla i Hana Kvapilová, která se po ochotnických divadelních 
začátcích stala profesionální herečkou, členkou Národního divadla 
v Praze. Tato velmi oblíbená divadelnice prosazovala psychologicko 
– realistické moderní herectví, v dílech moderních dramatiků 
představovala psychologicky složité postavy a vtělovala aktuální 
významy do hrdinek klasických her. Po její náhlé předčasné smrti se 
i přes absenci oficiální soutěže na vytvoření jejího pomníku tímto 
úkolem zabývalo několik významných českých sochařů. V jejich díle 
lze s odhlédnutím od osobního stylového provedení vysledovat určitý 
vývoj odehrávající se při sledování jednotlivých sochařských variant 
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vzniklých na cestě k nalezení ideální podoby pomníku. Tento vývoj 
by mohl odrážet i změny postupně nastávající v pohledu na tuto 
úspěšnou moderní ženu a paralelně i na ženské pokolení obecně, 
jež se projevily jako důsledek zrovnoprávňujících snah předchozích 
generací. 
 
Josef Mařatka byl hned po nenadálé smrti Kvapilové povolán, 
aby sňal její posmrtnou masku, avšak svou studii jejího pomníku 
pojal jako čistě osobní úkol nevázaný na žádnou uměleckou soutěž. 
Současně modeloval sochařský portrét zesnulé herečky, který 
v letech 1908 až 1909 vytvořil ve třech variantách, v nichž podobu 
této umělkyně stylizoval do jedné z jejích nejslavnějších rolí, a to do 
princezny Pampelišky ze hry jejího životního druha Jaroslava 
Kvapila. „Poetická pohádka o princezně, která je vnitřně příliš 
křehkou bytostí, než aby dokázala žít v drsném světě, a ve chvíli, kdy 
překoná úklady a zažívá pocit štěstí, umírá, se Mařatkovi stala 
symptomem dramatického umění i pohnutého života Hany 
Kvapilové.“113 Jako Pampelišku pojal Mařatka Kvapilovou i ve své 
sochařské pomníkové skice, na níž začal pracovat už v roce 1907, 
tedy vzápětí po jejím skonu. [172] Vertikálně se tyčící objem sochy 
uzavřený v sobě nečleněným pláštěm připomíná stélu vrostlou do 
země a ve svém lehkém lukovitém prohnutí je blízký Bílkově soše 
Jana Husa (Strom, jenž bleskem zasažen po věky hořel, 1901). 
Blokovité provedení s hrubě tesaným povrchem použil Mařatka po 
vzoru Rodinova Balzaca (1898). Zatímco ale Balzacova hlava se 
hrdě a odhodlaně tyčí ze svého silného, do pláště skrytého těla, 
hlavu Kvapilové halí zezadu a ze stran draperie, která navazuje na 
zbytek pláště a utvrzuje dojem neproniknutelného ochranného 
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krunýře. Tělesná nehybnost „uvězněné“ princezny navozuje 
atmosféru pasivního přijetí neodvrtaného osudu, tiché vnitřní smíření.  
 
Z postavy herečky je viditelná pouze její tvář, jež je navíc 
chráněna po stranách spadající kapucí. Toto zakuklení do tvrdé 
skořápky koresponduje s potřebou chránit křehký a zranitelný obsah 
do snů pohroužené princezny. V jemně modelovaném obličeji použil 
Mařatka symbolického motivu zavřených očí bdělého spánku, což 
může odkazovat k rozličným obsahům od tvůrčího pohroužení 
umělkyně, přes meditaci, mystiku a somnambulismus až ke smrti, 
k níž vyústil jak život herečky, tak život hlavní hrdinky divadelní hry. 
 
Jan Štursa naproti tomu ve svém díle opustil symbolistně 
pohádkové a až melancholicky smutné naladění hereččina pomníku. 
Výslednou podobu pomníku dlouho hledal, vytvořil mnoho kreslených 
i sochařských skic, než dospěl ke konečnému tvaru a vyznění díla. 
Podobně jako Mařatka nejprve uvažoval o stojící postavě, kdy však 
Kvapilovou nezahalil do neproniknutelného krunýře pláště, ale nechal 
skrze draperii pocítit tělesný tvar.[173] Na stojící variantě působí 
herečka opět jako princezna, křehce a zranitelně, s rozpaženýma, 
lehce pozvedlýma rukama a hlavou s pohledem směřovaným vpravo 
vzhůru. Trochu sentimentální a literárně působící vyznění 
koresponduje se Štursovou předchozí tvorbou. Tohoto základního 
naladění se Štursa nezbavil ani v případě sedící postavy Hany 
Kvapilové v dalších sochařských skicách.[174, 175] V jednotlivých 
řešeních pozměňoval Štursa jak celkovou pozici těla, kdy tělo 
Kvapilové nakláněl ke straně, nebo jen pozici rukou, kdy je buď 
nechal složené v klíně, opřené o opěradla nebo dramatičtěji 
přiložené ke spánkům. V definitivním provedení nechal Štursa 
herečku poklidně usednout v tiché póze rozjímání, ze které ji snad 
probudila náhlá myšlenka, jež naklonila trup jejího těla lehce 
dopředu, jako by se chystala právě vstát.[176] Střízlivost a krása 
jednoduchosti šatů a účesu podtrhují eleganci celkového vzhledu. 
Pozice rukou není rozpohybována patetickými gesty, ani znehybněna 
pasivním složením v klín, jako v přípravných studiích. Levá ruka 
lehce přidržuje květiny, pravá se opírá o opěradlo křesla. Dojem 
jemného citlivého vzruchu se snoubí s civilním avšak emočně 
zaujatým podáním. 
 
Zápas o podobu pomníku uznávané umělkyni a moderní ženě 
jako by odrážel problematiku odehrávajících se společenských změn, 
jež reagovaly na rostoucí tlak zrovnoprávňujících snah mezi 
pohlavími. Po roce 1910 se většinou všeobecně láme secesně 
symbolistní představa ženy, jež opouští podobu pohádkové či 
mytizované bytosti ve prospěch civilnější a realitě bližší skutečnosti. 
Podobně jako se v reálném životě postupně vyrovnávají role a 
možnosti obou pohlaví, tak se i v další Štursově sochařské práci ve 
svém fyzickém a psychickém vzezření sobě rovnají zástupci 
mužského a ženského rodu. Ve stejné době, kdy pracoval na 
pomníku Kvapilové, modeloval zároveň mohutné, nadživotní postavy 
skupin Humanity a Práce pro pylony Hlávkova mostu v Praze.[177, 
178] Zde se v harmonickém působení střídá a prolíná mužský a 
ženský živel poloklečících a stojících figur, jež jsou do sebe zakleslé 
a vzájemně se podpírají. Stabilita a proporčnost je podtržena užitím 
antikizujícího tvarosloví, jež spolu se zdůrazněnou muskulaturou 
působí monumentálním dojmem, který se obzvláště hodil pro tento 
typ veřejné zakázky. Mužský a ženský prvek se zde vyrovnávají ve 
svém účinku a působení. Ženská postava, i když fyzicky silná a 
statná, neztrácí však nic ze svých dívčích půvabů ve smyslu úplného 
přijetí mužských vlastností. Svým atletickým tělem se aktivně podílí 
na oslavě lidské vůle a nekonečných tvůrčích možnostech člověka.   
 
Jisté zcivilnění a oproštění od skrytých symbolistních podtextů 
představují práce Miloše Jiránka, ve kterých představuje 
v harmonicky pojatých scénách ženské figury při poklidných 
činnostech trávení volného času. Na plátně Čtenářka je zobrazena 
postava na zemi sedící ženy, která se v prosvětleném interiéru 
pohroužila do četby knihy.[179] Intimního pojetí malíř docílil 
impresionismu blízkou technikou práce se světlem, jež oblévá 
všechny obrazové prvky stejnou měrou a posiluje objektivitu a 
střízlivost znázorněné scény. Obraz Bílá studie už podle názvu 
napovídá, že ženská figura v něm je pouze záminkou pro čistě 
malířské řešení bílých tónů draperie šatů po způsobu výtvarných 
zájmů umělce Jamese Abbotta McNeil Whistlera.[180] Umístěna 
stojící ve dveřích mezi dvěma pokoji zády k divákovi je zbavena 
jakýchkoli dalších významů a její dlouhé bílé šaty slouží jako plocha 
pro prezentaci čistě výtvarných myšlenek. 
 
 
 
 
 
 
Závěrečné shrnutí 
 
V této diplomové práci na téma Zobrazení ženy v českém 
výtvarném umění na přelomu 19. a 20. století jsem se pokusila podat 
nástin základních motivů, námětů a témat, v nichž hraje důležitou roli 
ženská postava jako základní prvek obrazové ikonografie tohoto 
časového období. Umělci, kteří vytvářeli díla s ženskou tematikou, 
patřili k rozmanitým uměleckým skupinám a spolkům a tvořili 
různorodými technikami pod vlivem mnoha dobových stylových 
tendencí. Výběr jejich díla pro tuto práci se řídil pouze jedním 
hlediskem, kterým bylo záměrné a vědomé použití ženské figury jako 
výtvarného námětu či motivu jejich tvorby. 
 
V tvorbě Jakuba Schikanedera v  osmdesátých letech 19. 
století se v realistickém slohu projevují sociálně kritické myšlenky 
ukazující ženskou postavu jako oběť nelehkého života v kruté 
společnosti nerovných poměrů. Naproti tomu sociální tematika 
venkovského života v díle Joži Uprky je pod nádherou 
pestrobarevných krojů ženských protagonistek zahalena do 
optimistické atmosféry viděné idealizujícím pohledem, mnohdy 
doplněné rozverností namlouvacích vztahů mezi oběma pohlavími. 
V pozdější Schikanederově tvorbě dochází ke smíření s tragikou 
ženského osudu a nálada obrazů se proměňuje do symbolistní 
polohy naděje na lepší život nadpozemský a posmrtný. Mrtvá dívka 
Augusta Brömseho je už zcela v symbolistním zajetí skeletu Smrtky, 
s odkazy na starozákonní mýtus Evina prvotního hříchu. 
 
S rostoucím vlivem snah o zrovnoprávnění mužských a 
ženských podmínek ve všech sférách života se začal vynořovat 
obraz ženy ohrožující mužský svět a jeho život v něm. Současně 
působil vliv vědeckotechnického zaměření a pozitivismu, stavějící 
rozum a objektivitu na vrchol lidského poznání. Zrodil se mýtus 
tajemné a nebezpečné femme fatale reagující na obnovenou 
potřebu, převážně symbolistních umělců, navázat zpřetrhané svazky 
s podvědomím a iracionálním světem a skrze námětový výběr 
propojit starý mytizovaný svět se soudobou skutečností. Zároveň se 
potýkali s vlastními představami a úzkostmi, které v nich možná 
vyvolávaly ženy „útočící“ na pozice vyhrazené dříve jen maskulinní 
části populace. Archetypální předobraz femme fatale, biblická 
Salome, se objevovala hlavně v umělecké tvorbě druhé symbolistní 
generace, u Jana Konůpka, Josefa Váchala, Františka Drtikola. Další 
historická a mytologická ztělesnění osudových žen našla své místo 
v díle Františka Koblihy, Jana Zrzavého rovněž členů Sursum, 
Maxmiliána Pirnera a dalších. Časté bylo rovněž poukazování na 
spojení ženské bytosti s ďábelským prvkem, se zlem a temnými 
silami podsvětí. 
 
V okruhu autorů sdružených kolem symbolistně dekadentního 
časopisu Moderní revue se stala téměř obsedantní představou forma 
ženského démona s dlouhými černými vlasy, někdy s doplňkem 
špičatých upířích zubů a křídel v evokaci na ženského vampa. 
Ženské přízraky Karla Hlaváčka a Stanislava Kostky Neumanna 
našly uplatnění například v grafické výzdobě časopisu Nový kult a v 
již zmíněné Moderní revue. Švabinského Splynutí duší naráží na 
ambivalenci pohledů na ženskou bytost, kdy se střetávají či paralelně 
prolínají dva základní názory, jež vidí ženu buď jako panensky čistou 
múzu, vesměs pozitivní hodnotu pro umělcovu duši nebo jako 
nevěstku ovládající negativně jeho tělo i mysl. 
 
Napůl víla a princezna, vysněný ideál v duchu novoromantické 
ideje lásky ušlechtilého rytíře ke krásné panně, napůl klamavé 
mámení a znepokojivá vidina pronásleduje zjevení ženy hrdinu na 
obrazech Jana Preislera. V jeho díle se odehrává příběh složitého 
vztahu obou pohlaví se všemi jeho úzkostmi, pokušeními a 
nevěrami. 
 
Ožehavým tématem, jež nalezlo odezvu například v umělecké 
tvorbě sochaře Jana Štursy a fotografa Františka Drtikola, bylo 
tabuizované období dospívání dívky s jeho problematikou psychické i 
fyzické připravenosti ke vstupu do světa ženské dospělosti. 
 
Ve výtvarném umění přelomu 19. a 20. století pokračuje 
rovněž tradice zobrazování nahého ženského těla z důvodu jeho 
tělesné krásy a půvabu viděné především očima mužského autora. 
V českém prostředí se toto děje často pod rouškou mytologizující 
ikonografie či alegorického zpředmětnění jako třeba v díle Vojtěcha 
Hynaise či Beneše Knüpfera. Téma ženského aktu se zdůrazněnými 
sekundárními pohlavními znaky poukazovalo také na vrozenou 
reprodukční schopnost ženského organismu chápaného ve své 
přirozené biologické podstatě.   
 
Skrze zobrazení ženské figury v krajině se odehrál proces 
odpoutání se od mnohomluvné alegorické zatíženosti motivu 
malířství minulosti k modernímu symbolu, lépe reagujícímu na 
složitost prožitku a vnímání přírodního světa rozjitřeným zrakem 
umělce konce 19. století. Žena byla pojímána jakožto bytost 
přírodního charakteru s oběma možnostmi ambivalentního pohledu, 
tedy jako tvor život obnovující, dávající a zachovávající ve smyslu 
regeneratio jara přírody, tak i jako bytost tento život beroucí a ničící, 
k čemuž ji opravňuje postavení velké matky země spojené se zlou 
podstatou chaotického prazákladu světa. Ženská postava jako 
zástupkyně či duše krajiny se objevuje především v obrazech 
náladové krajinomalby umělců tzv. generace devadesátých let, 
například v díle Antonína Slavíčka a Antonína Hudečka.  
 
Specifickým motivem dobového umění pak bylo zobrazení 
ženských aktů unášených vzdušným či vodním prouděním ve formě 
rytmického vlnění odkazujícího k cyklickému koloběhu života lidských 
generací v průběhu věků. V souvislosti spojení přírodního námětu 
s ženskou figurou došlo značné obliby znázornění ženské postavy 
s motivem rostliny, většinou kvetoucí, buď ve snaze připodobnit tuto 
postavu florálnímu prvku nebo v jeho přítomnosti poukázat na roli 
vůně vnímané smyslovým orgánem čichu, jak ukazují práce Vojtěcha 
Preissiga, Františka Dvořáka, Josefa Schussera, Antonína Hudečka 
a Slavíčka. 
 
S pracemi Luďka Marolda se začíná objevovat moderní dáma, 
obyvatelka velkoměsta, jež ve své velkolepé róbě vytváří atraktivní 
cíl pohledům z okolí. Novodobá žena znalá svých možností a přání 
vystupuje i na plakátech umístěných v ulicích těchto měst. První 
úspěšné plakáty Alfonse Muchy zvou na představení slavné ženské 
divadelní umělkyně. Žena na Muchových reklamních plakátech 
funguje skrze svou přitažlivou krásu a harmonickou, optimistickou 
náladu jako vábnička lákající potencionální zákazníky ke koupi 
prezentovaného zboží. V českém prostředí pak tvůrci mnohdy 
záměrně využívají efektní klišé schématu krásné a přitažlivé ženské 
figury ke zvýšení prodejnosti zboží určeného obvykle pro spotřebitele 
mužského pohlaví. Jindy se výběr ženské figury snoubí se zbožím 
zacíleným na ženskou zákaznickou skupinu. Stejně tak na plakátech 
inzerujících činnost různých kulturních institucí a spolků vystupuje 
postava ženy buď jako dekorativní či zmodernizovaný alegorizující 
prvek nereflektující reálnou skutečnost nebo jako skutečná milovnice 
umění při návštěvě výstavy nebo jiné kulturní akce. 
 
Posilující postavení žen reflektuje ve sféře kulturního života 
osobnost české divadelní herečky Hany Kvapilové. Tu nejobjektivněji 
vystihl na svém plakátě Arnošt Hofbauer jako silnou, vyrovnanou, 
úspěšnou a sebevědomou ženu středních let. Po smrti této umělkyně 
se Josef Mařatka v návrhu jejího pomníku opět vrátil k symbolistní 
představě křehké, zranitelné princezny. Jan Štursa se naproti tomu 
snažil toto pojetí opustit ve prospěch civilnějšího a aktuálnějšího 
pohledu. V sousoších Humanity a Práce se již plně vyrovnal 
s představou fyzicky i psychicky náležitě vyvinutých ženských postav 
tvořících rovnocenný protějšek ke svým mužským partnerům. 
Opuštění mytizované podoby ženské bytosti typické pro symbolistní 
období a obrat k zobrazení skutečných žen nového věku se projevuje 
v civilnějším a všednějším pojetí obrazu ženských hrdinek například 
v díle Miloše Jiránka v druhé polovině prvního desetiletí 20. století. 
 
V tomto velmi zběžném shrnutí jsem se snažila podat stručný 
přehled obrazových námětů, motivů a témat, v nichž se objevuje 
ženská figura, která patřila v období přelomu 19. a 20. století k 
základním prvkům obrazotvornosti výtvarných umělců jako „nejživější 
článek dobového zobrazovacího systému…“114 
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